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RESUMO 
Este trabalho !rata do ensino/aprendizagem em arte atraves de uma pratica pedag6gica 
que engloba os campos da criayao (produyao), percep9ao (analise) e conhecimento 
(contextualizayao conceitual-hist6rico-cultural da produyao artistica da humanidade). Para 
tanto, enfatiza o periodo que compreende o final do seculo XIX e inicio do seculo XX, no 
qual as formas de espa9o apresentadas pelos artistas traduzem estados psicol6gicos, 
emocionais, socials e intelectuais. Na interatividade com a obra de arte, recorre ao metoda 
comparative baseado no sistema Image Watching, de Robert William Ott e na proposta de 
leitura critica da obra de arte, de Edmund Burke Feldman. A dissertayao apresenta, 
tambem, relates de experiencias desenvolvidas com alunos do Ensino Fundamental e 
Medio. 0 objetivo da pesquisa e utilizar nas aulas o espa9o da/na arte para mostrar 
diversas possibilidades de relacionamentos na construyao de uma composiyao auxiliando 
no desenvolvimento da imagina9ao criadora e da percep9ao, e propor uma dinamica que 
estimule os alunos a realizarem express6es com poetica e conteudo imaginativos 
particulares. 
ABSTRACT 
This dissertation deals with the teaching & learning process in arts by means of a 
pedagogical practice that includes the areas of creation (production), perception (analysis) 
and knowledge (conceptual, historical and cultural context of human artistic production). 
Thus for, it emphasizes the period at the end of the XIX century and the beginning of XX 
century, in which the forms of space presented by the artists express psychological, 
emotional, social and intellectual modes. Working on an interactive approach with the 
artistic production, the author used both a comparative method based on Robert William 
Ott's "Image Watching" system and Edmund Burke Feldman's "Art Piece Critic 
Appreciation" proposal. The dissertation aiso blends reports from case experiences 
developed with elementary and high school students. The objective of this research is to 
utilize the space in art, to show, in education several possibilities of relationships in building 
a composition, assisting in the development of creative imagination and perception, and 
also to propose a work dynamics that stimulates students to express themselves with 
specific poetic and imaginative contents. 
XVI! 
INTRODU9AO 
A pratica de ensino de Artes Plasticas proposta nesta pesquisa pressup6e a ado9ao 
de uma a9ao pedag6gica centrada na difusao e no dominio de conhecimentos especificos 
das visualidades contemporaneas, considerando-se a influencia que estas exercem na 
relayao homem-mundo e no favorecimento da compreensao acerca da vida (conforme as 
propostas do PCN 1 arte). 
Transformar os conhecimentos de arte em conhecimentos de mundo constitui um 
desafio que requisita, do professor, exercitar o entendimento e o respeito ao repert6rio 
expressive da crianya. Estimular os alunos a confiarem em seus pr6prios meios de 
expressao significa ajuda-los a acreditarem em si mesmos, nas suas ideias. 
Ferraz e Fusari2 relatam que o desenvolvimento expressive da crianya resulta das 
elabora96es de sensa96es, sentimentos e percep96es vivenciadas intensamente e que 
este processo acontece de acordo com o contato que ela estabelece com as pessoas e as 
coisas. Nessa inter-relayao a crianya aprimora seus pensamentos, suas descobertas e o 
seu fazer em arte. Quando ela se expressa, mobiliza para o exterior manifestay6es 
interiorizadas e que formam um repert6rio constituido de elementos cognitivos e afetivos. 
As autoras esclarecem que essa linguagem pode ocorrer com parceiros visiveis ou 
invisiveis, reais ou fantasiosos e em conformidade com o grau de desenvolvimento afetivo. 
perceptivo e intelectual da crianya. Tudo isso e resultado do exercicio de conhecimento da 
realidade. 0 repert6rio de impress6es sobre o mundo que a rodeia vai servir de base para 
a organizayao das habilidades expressivas e perceptivas. 
Entende-se, portanto, que o conhecimento surge das interayees sucessivas com o 
objeto. Quanto mais oportunidades a crian9a liver de entrar em contato com o objeto de 
1 Pariimetros curriculares nacionais: arte. 
2 
.Metodologia do ensino da arte, p.55-56. 
estudo, de levantar hip6teses, de tentar prova-las, experimentar recursos diversos, 
interagir com os fatos do cotidiano, aumentando as redes de significado, tanto mais estara 
somando dados vivenciais ao seu repert6rio cultural e estabelecendo rela<;:6es mais 
profundas com o mundo. 
Conforme Lowenfeld e Brittain3 , todo trabalho artistico autentico revela experiencias 
pessoais - a expressao do eu. Os materiais que um adulto ou uma crian<;:a escolhe para 
compor sua obra acrescentam novas experiencias ao seu repert6rio individual. Com o 
crescimento, as experiencias pessoais das crian<;:as alteram-se devido as mudan<;:as 
sociais, intelectuais, emocionais e psicol6gicas ocorridas ao Iongo da vida. Sua percep<;:ao 
sofrera altera<;:6es de acordo com o meio em que vive. A necessidade da auto-
identifica<;:ao fara com que a crian<;:a busque caminhos para expressar-se com sinceridade. 
Essa procura a induzira a tentar novas saidas, seja atraves da organiza<;:ao plastica 
(articulando as formas, as cores, as linhas - os elementos da linguagem plastica) ou por 
meio do material usado para compor sua expressao. No dizer dos autores, 
o processo criador abrange a incorporar;ao do eu na atividade; o proprio ato de criar 
fomece a compreensao do processo par que os outros estao passando, quando enfrentam 
suas pr6prias experiencias. Viver cooperativamente, como seres bem-ajustados, e 
contribuir, de forma criadora, para a sociedade toma-se um dos mais importantes objetivos 
da educac;ao. 
Nesse aspecto, o trabalho com releituras de obras de arte em sala de aula, pode-se 
configurar um importante instrumento no sentido de propiciar o contato com obras 
importantes possibilitando a constru<;:ao de conhecimentos sobre as obras, os artistas e a 
arte em geral. Trata-se da inlera<;:ao com o objeto de estudo. A populariza<;:ao da releitura 
e sua crescente utiliza<;:ao pelos professores brasileiros, porem, parecem em alguns 
casos, nao virem acompanhadas da necessaria seriedade na realiza<;:ao do exercicio. Nao 
raro professores penduram reprodu<;:6es de pinturas de artistas tais como Tarsila do 
Amaral, Di Cavalcanti, Volpi, entre outros, em frente a classe, e solicitam aos alunos que 
3 Desenvolvimento da capacidade criadora, p.28. 
2 
as reproduzam na integra, porem, sem discutir com eles as razoes pelas quais essas 
obras nao procuram mostrar a imagem do objeto, tal qual ele e, isto e, porque, por 
exemplo, na pintura Abaporu, de Tarsila do Amaral, o homem e retratado de um modo 
"diferente". Os alunos aceitam a proposta porque aprenderam que se trata de uma famosa 
obra de arte. lronicamente, o mesmo professor que solicita a c6pia de uma obra de arte 
moderna (criada a partir de uma realidade pessoal, subjetiva) elogia trabalhos de alunos 
que apresentem proporgoes corretas de tamanho, forma e distancia, chegando a corrigir, 
com as pr6prias maos, desenhos de alunos que nao respeitam tais proporgoes. As 
exposigoes realizadas com tais trabalhos de "releitura", assim terminam por mostrar 50 
maneiras iguais de se copiar uma obra de arte. 
lmitando essas obras estarao os alunos investindo em expressividade individual, 
em buscar o novo, em aceitar desafios? Em quais aspectos estarao ampliando as redes 
de significado? Dessa forma, estarao renovando o olhar perceptivo ou criando mais 
estere6tipos? Um de meus alunos da 5a serie disse-me que, na escola onde estudava, 
pintou dez vezes a obra Vasa com Girass6is de Van Gogh. Disse-me: "eu sei pintar esse 
quadro sem a/haf'. 
Quando os alunos nao trabalham com as imagens artisticas de uma forma 
investigativa e reflexiva, compreendendo que sua concepgao envolveu ideias e 
sentimentos, que representaram um momento chave para a arte, que estao impregnadas 
de significados relacionados ao momento hist6rico em que foram criadas e, 
conseqOentemente, contem a percepgao de mundo do artista, dificilmente conseguem 
criar alga que fuja dos desenhos "perfeitos". 
Acontece algo assim: "a Tarsi/a pode porque era artista. Eu naa consiga. Qualquer 
deformaqao (estilizagao) feita par mim ficara feia. Entao reproduzo aquila que domino: as 
farm as aceitas par tadas." 
3 
Celia Almeida4 adverte que o dominio da tecnica e a imitac;;ao de obras de arte 
podem inibir a expressao e iniciativa dos alunos, tornando-se atividades mecanicas. sem 
sentido para eles: " ... a tecnica pe/a tecnica, a c6pia pela c6pia (ou a re!eitura peia 
releitura) traduzem-se em atividades mecanicas, incapazes de produzir sentidos para os 
alunos." 
A esse respeito, esclarece-nos Joao Francisco Duarte Junior que na arte infantil 
nao se deve dar enfase a produgao de objetos bem acabados. Considera-se antes de 
tudo, qual foi o processo envolvido, em termos de experiencia de vida, para uma crianc;;a 
chegar a tal resultado na construc;;ao de um trabalho: 
Voltamos a afirmar que esta e uma diferenqa radical entre o sentido da arte para o adulto e 
para a crianqa: "para ela a arte nao tem um valor estetico". lsto e: sua expressao nao se 
paula em determinadas regras ou c6digos, visando a produqao de obras bem acabadas e 
harmoniosas. Antes de produzir belos objetos, seu trabaiho visa a comunicaqao 
(principalmente consigo mesma) e a organizaqao de seu mundo. Nao tem sentido, portanto, 
a analise de arte infantil com base em fa/ores esteticos, ... 
Duarte jr. afirma que, ao se trabalhar com crianc;;as, o desenvolvimento da 
consciencia estetica nao pode ser colocado de !ado, porem, acrescenta que nossos 
pad roes esteticos nao podem ser impastos a elas. Para as crianc;;as, o desenvolvimento da 
consciencia estetica abrange sua capacidade interior de julgar, decidir e escolher aquila 
que lhes surte significac;;ao diante da vida e do seu meio. Nao se restringe a apreciagao 
formal de obras de arte ou sujeita-se aos valores impastos pelos adultos. 0 autor 
acrescenta que o contato com as imagens de arte contribui para o desenvolvimento 
estetico da crianga, mas que as obras nao devem ser usadas como modelos para c6pias 
ou servir como para metro de julgamento em rela<(iio aos trabalhos dos alunos. 
4 Concepr;Oes e prdticas artisticas na escola, em Sueli Ferreira (org), 0 ensino das artes, p. 26. 
5 Fundamentos esNJticos da educar;iio, p.ll l-112. 
4 
A crian<;:a e o adulto traduzirao em seu trabalho o seu modo individual de perceber o 
mundo, integrando sentimentos, razao e imagina<;:ao. Desta maneira estarao imprimindo 
na sua cria<;:ao a extensao simb61ica do seu eu. Ao depararmos com um trabalho infantil, 
antes de tudo e preciso considerar-se qual foi a experiencia que motivou o autor a pintar 
daquela forma. As considera<;:6es devem ser feitas compreendendo-se que o produto final 
e parte integrante da vida de uma crian<;:a. 
Enquanto criam, as crian<;:as precisam tomar decisoes, inventar novas maneiras de 
explorar o espa<;:o, transformer ideias. Como poderiam somar dados para a forma<;:ao do 
seu repert6rio individual, aquele que lhe indican3 caminhos a serem seguidos ou nao no 
futuro, caso trabalhem em conformidade com estreitas regras pre-estabelecidas pelos 
adultos? 
Em Ferraz e Fusari6 vamos encontrar o seguinte esclarecimento: 
Sentir, perceber, fantasiar, imaginar, fazem parte do universo infantil e acompanham o ser 
humano par toda a vida [ ... ] ao compreender e encaminhar os cursos de arte para o 
desenvolvimento dos processes de percepr;ao e imaginar;ao da crianc;a estaremos 
ajudando na me/haria de sua expressao e participar;ao na ambiencia cultural em que vive. 
Assim, a relevancia do trabalho do professor esta em adotar uma pratica 
pedag6gica que priorize o desenvolvimento das expressoes e percep<;:oes infantis. 
Quando se !em em mente investir no refinamento das potencialidades perceptivas das 
crian<;:as, no decorrer de um curso de arte, e possivel lhes proporcionar experiencias 
qualitativas de conhecimento artistico e estetico. 
Nestor Garcia Canclini7 afirma que "a arte abrange todas aquelas atividades ou 
aqueles aspectos de atividades de uma culture em que se traba/ha o sensfvel e o 
6 Op.cit., p.56-57. 
7 A Socializar;iio da arte: teoria e prcitica na Amirica Latina, p.209. 
5 
imaginario, com o objetivo de alcanr;ar o prazer e desenvolver a identidade simb6/ica de 
um povo ou uma classe social, em funr;ao de uma praxis transformadora." 
A literatura apresenta diversos trabalhos ressaltando que a educayao em arte deve 
englobar os campos da criayao (produyao), percepyao (analise) e conhecimento 
(contextualizayao conceitual-hist6rico-cultural da produyao artistica da humanidade). 
Porem, para que essa dinamica se concretize, com total interesse e envolvimento dos 
alunos (questao chave que nao deve ser colocada de lado), e precise fazer-se alguns 
questionamentos acerca de problemas relacionados ao processo de ensino/aprendizagem 
da arte: como se pode evitar que a arte dos alunos retrate simples desabafos, express6es 
de emoy6es? A exploral(ao excessiva dos acasos ou das manchas surgidas a partir da 
dobra de uma folha, contendo tinta no interior, contribui para ampliar o repert6rio estetico? 
Como utilizar propostas no ensino de arte que nao propiciem exclusivamente a expressao 
atraves da pintura ou de desenhos repetitivos, bem como aqueles que mostram apenas a 
estetica dos desenhos apresentados pela midia, super-valorizados entre as crianyas. 0 
estado de espirito provocado em decorrencia desses procedimentos nao ajudaria a causar 
uma especie de estagnayao no processo de concentrayao e articulayao das formas 
quando a crianya precisasse realizar um trabalho? Os alunos investiriam na qualidade 
expressiva, transformando ideias, acreditando no imaginario, e valorizando a expressao 
individual? Como leva-los a perceber que a arte nao imita objetos, ideias ou conceitos e 
encoraja-los a criar algo novo e nao simplesmente copiar ou reproduzir? 0 que se pode 
fazer para estimula-los a representar objetos e ideias simbolicamente sob um outro ponto 
de vista que nao aquele dos meios de comunicayao de massa? Um trabalho com marca e 
poetica pessoais? 
Diante destes desafios, pensou-se em desenvolver um projeto focalizando, nas 
aulas de arte com alunos do Ensino Fundamental e Medio, um dos momentos cruciais de 
ruptura dos padr6es artisticos ocorridos na hist6ria: o periodo que compreende o final do 
seculo XIX e o inicio do seculo XX, quando os artistas manifestaram maier liberdade de 
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cria<;:ao, libertando-se de conven<;:6es que apontavam para a mimese, para a "c6pia" da 
realidade. 
Neste trabalho pretende-se refletir acerca dos procedimentos desenvolvidos em 
sala de aula, os quais, a partir das mudan<;:as ocorridas naquele periodo hist6rico, visavam 
permitir aos alunos a compreensao: 
a) do espa<;:o da obra de arte como um Iugar em que se concretiza a realidade 
imaginativa e a expressao individual 
b) de que em arte nao existe somente a c6pia fiel da realidade (mimese). 
c) de que para se criar nao e preciso seguir os padr6es mais comuns de 
organiza<;:ao plastica difundidos pela midia. 
Oeste modo, buscava-se que os alunos: 
1) aceitassem novos desafios no sentido de criar uma forma propria individual 
2) se dedicassem com mais apre<;:o a organiza<;:ao plastica, mudando e renovando 
as composi<;:6es atraves de novos relacionamentos espaciais. 
Para tanto, havia que se adotar uma metodologia que proporcionasse o fazer 
artistico, a contextualizayao e o contato com imagens artisticas em uma dimensao 
investigativa, explorat6ria e que os sensibilizasse por meio da experiencia de observa<;:ao 
e critica, permitindo-lhes: 
a) compreender uma obra de arte 
b) perceber quais foram os impulsos e os motivos do artista ao criar a obra fazendo-
os sonhar, rememorar. 
c) desenvolver a percep<;:ao, a imagina<;:ao criadora e os processos de cogni<;:ao e. 
par a par. refinarem a sensibilidade. 
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Pretendeu-se, portanto, ao Iongo desta dissertayao, com base numa revisao 
bibliografica, desenvolver uma pratica de trabalho que, atraves do espa<;o dinamico que a 
arte nos apresenta, possa auxiliar no desenvolvimento da percep<;ao e da sensibilidade da 
crian<;a. Tendo em vista a gama de relacionamentos intrinsecos de uma obra, pensou-se 
em utiliza-la no decorrer das aulas, objetivando apresentar as crian<;as a ampla 
possibilidade de combina<;6es da linguagem artistica. 
Durante o processo de aprendizagem e sensibiliza<;ao adotaram-se varias 
experiencias esteticas: visitas as exposi<;oes, interatividade com obras na web. utilizando 
sites de Hist6ria da Arte, contato com imagens de arte atraves de c6pias reprograficas (em 
grande dimensao), entre outras. A ideia foi auxiliar na constru<;ao de um olhar diferenciado 
e confiante, proporcionando um perceber particular que pudesse auxilia-los a criar uma 
forma, experimentar um material ou pensar atraves de imagens, de maneira a despertar 
neles um olhar poetico sobre as coisas. 
A Proposta Triangular, sistematizada por Ana Mae Barbosa, foi adotada como 
metodologia de trabalho. Para interagir com a obra de arte utilizou-se um metodo 
comparative baseado na leitura critica da obra proposta por Edmund Burke Feldman e no 
sistema Image Watching, de Robert William Ott, no qual se procura comparar obras de 
dois periodos distintos (porem abordando uma de cada vez), levantando com os alunos 
problemas que envolvem diferen<;as de estilo no modo de desenhar e pintar. Os alunos do 
Ensino Fundamental e Medio que participaram do desenvolvimento do projeto puderam 
fazer compara<;6es hist6ricas, explorar rela<;6es humanas, exercitar habilidades de 
fantasia e imagina<;ao. Vale ressaltar que a ideia principal consistiu em usar nesta 
dinamica uma obra realizada antes do seculo XX (enfocando-se sempre o momento de 
ruptura do espa<;o da arte), que contivesse padroes de composi<;ao, como o uso da 
perspectiva, a utilizayao de contornos, o desenho "perfeito", e outra ainda posterior a este 
periodo, que mostrasse a realidade subjetiva do artista, a sua visao de mundo. e nao a 
c6pia de objetos reais. 
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Este trabalho esta organizado em !res capitulos. 
0 primeiro deles, A Mudanr;a de Concepr;ao Espacial na Arte: Expandindo as 
Possibilidades de Expressao e de Recepr;ao da Obra, inicia-se com uma analise de um 
dos periodos de ruptura ocorridos ao Iongo da Histciria da Arte (sub capitulo 1.1 ), final do 
seculo XIX e inicio do seculo XX, momento em que ocorreu a mudanc;;a de concepc;;ao 
espacial na arte, especialmente escolhido para o desenvolvimento desta pesquisa. 
Na sequencia, o sub capitulo 1.2 consiste de revisao bibliografica sobre o 
desenvolvimento da colagem na Histciria da Arte. 0 sub capitulo 1.3 !rata da relac;;ao do 
espectador com a obra de arte- da observac;;ao a participac;;ao. 
0 segundo capitulo, Encaminhamentos Metodol6gicos em Arte, apresenta em 2.1.a 
e 2.1.b revis6es bibliograficas do sistema Image Watching, de Robert William Ott e da 
proposta de leitura critica da obra de arte do professor Edmund Burke Feldman, 
respectivamente, e em 2.1.c, o metodo comparativo na interatividade com obras de arte. 
Em 2.1.d mostra-se uma proposta de interatividade, utilizando o metodo comparativo, com 
as obras A Cigana de Frans Hals e Mulher a Chorarde Picasso. 
Apresenta-se nos sub capitulos 2.2 e 2.3, revisao bibliografica da Proposta 
Triangular, sistematizada por Ana Mae Barbosa, e do trabalho com projetos no ensino da 
arte. Em 2.4 reflete-se sobre a educac;;ao do olhar. 
0 terceiro capitulo, Relatos de Experi{mcias em Arte, abre com uma descric;;ao das 
condic;;6es em que o trabalho de pesquisa foi desenvolvido, bem como a apresentac;;ao dos 
alunos e das instituic;;6es de ensino envolvidas e uma breve descric;;ao de aspectos 
demograficos e culturais da regiao on de estao situ ad as essas escolas (sub capitulo 3.1 ). 
0 sub capitulo 3.2 apresenta dados obtidos em sala de aula e, na sequencia, o sub 
capitulo 3.3 relata o desenvolvimento de um projeto de arte, realizado com alunos da 53 a 
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sa series, na Escola Terra Brasil, no qual a vida e a obra de Candido Portinari foi o tema 
explorado. Mostram-se as etapas do projeto assim como sua aplica<;:ao nas diferentes 
faixas etarias. 
Finalizando, o sub capitulo 3.4 discute acerca do espa<;:o tridimensional de uma 
instala<;:ao. 0 texto sugere o trabalho com instala<;:oes nas escolas, como mais um 
instrumento para auxiliar no desenvolvimento da percep<;:ao. 
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1. A MUDAN<;:A DE CONCEP<;:AO ESPACIAL NA ARTE: 
EXPANDINDO AS POSSIBILIDADES DE EXPRESSAO E DE RECEP<;:AO DA 0BRA 
1.1. ESPAQO DA E NA 0BRA- MUDAN<;:A DE CONCEPQAO 
A construr;ao de um conhecimento em arte que contribua de maneira peculiar para 
uma atuar;ao significativa e pessoal dentro da sociedade, um conhecimento que aborde a 
expressao pessoal e a identificar;ao cultural, que favorer;a a analise da realidade 
percebida e desenvolva a criatividade para que se possa mudar a realidade analisada, 
envolve o trabalho com a investigar;ao e as diferentes modalidades de produr;ao de 
imagens que encontramos no mundo contemporaneo, propiciar a compreensao das 
inumeras linguagens de arte que surgiram a partir da percepr;ao do homem, repensando a 
transformar;ao social. E precise considerar-se 
as tecnicas, procedimentos, informar;oes hist6ricas, produtores, relaqi5es culturais e sociais 
envolvidas no processo de produr;ao artistica e cultural. Abordando a complexidade dos 
modos de produr;ao de imagem, pode-se contribuir para a formar;ao de um olhar mais 
crilico e criativo sabre o contexto imagetico no qual estamos inseridos no mundo 
contemporaneo. Com a ampliar;ao deste universe perceptive, podemos melhor se!ecionar, 
distinguir qualidades, compreender criticamente e nos comunicar par imagens. Este olhar, 
de ver o diferente, de desve/ar significados e criterios exige um trabalho continuado de 
educar;ao do olhar que articule percepqao, conhecimento, produr;ao artistica e, ao mesmo 
tempo valorize e respeite a multip!icidade de pontes de vista, dos modos de ver e estar no 
mundo. Percebemos a realidade de forma distinta porque somas diferentes. Nossas 
emor;i5es e conhecimentos interferem nas formas de ver e acarretam diferentes olhares 
sabre a realidade. 8 
8 Ana Elizabete Lopes, A visdo, p. 5. 
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Em nossas aulas de arte procurou-se abordar a evolugao da linguagem visual 
atraves dos tempos, enfocando-se a mudanga de concepgao espacial ocorrida na arte no 
final do seculo XIX para auxiliar os alunos a desenvolverem a consciencia estetica e 
reflexiva, refinando a sensibilidade e a percepgao. 
Atraves da arte o homem transforma a experiencia vivida em objeto de 
conhecimento. As mudangas apresentadas na Arte acontecem em decorrencia das 
transformag6es que se processam na realidade social. Em cada obra e cada epoca, ha um 
espago vivido por alguem. Nas obras de arte criadas no decorrer da hist6ria da 
humanidade existem muitos espagos, Iantos quantos foram as vivencias reais, vivencias 
culturais e individuals. Sao valores tirados da experiencia de um viver, sao vis6es de vida, 
conteudos existenciais, nunca apenas fantasias pessoais ou circunstanciais. 
As formas expressivas apresentadas pelos artistas ampliaram a percepgao, 
suplantando aspectos anteriores ja aceitos e convencionados pela sociedade. Para 
compreendermos o que vemos dependemos de nossa capacidade de perceber, porem se 
a compreensao sensivel-cognitiva do objeto artistico nao esta sendo desenvolvida. nao 
entenderemos esse processo de renovagao. Os metodos de massificagao da sociedade 
de consumo tendem a uniformizar o nivel de compreensao e participagao das pessoas. 
Sentimentos, aspirag6es, valores atingem um nivel mediano em termos de 
desenvolvimento humano. 
Os aspectos te6ricos da produgao artistica do inicio do seculo XX e o contato com 
sua linguagem plastica, nos dao subsidies para se compreender as manifesla96es 
artisticas das ultimas decadas e nos auxiliam na ampliagao e diversificagao do repert6rio 
plastico. 
Desde o Renascimento ate o fim do seculo XIX as artes ocidentais foram 
dominadas por um sistema de construgao da perspectiva que moslra um ponto de vista 
unico e o ilusionismo da represenlal(ao plastica de tres dimens6es em um suporte plano 
como a tela. Francastel9 chamou esse sistema de espago cubico: "Admite-se que o 
espaqo geometrico tem a figure de um cuba; admite-se que todas as linhas de fuga se 
encontram em um ponto situado no fundo do quadro, o que quer dizer que se coloca a 
existencia de um ponto de vista Cmico". 
No final do seculo XIX, sob a influencia de urn maior conhecimento das artes nao 
ocidentais e sob o impacto ocasionado pela invengao da fotografia, os artistas passaram a 
contestar a representagao do espago perspective colocando em paula os pr6prios 
fundamentos da representagao plastica no espago. 
A descoberta da fotografia, em torno de 1829, provocou urn impacto nas artes 
plasticas. A pintura comegou a se libertar das obrigag6es utilitarias de servir de 
informagao, representando mimeticamente o mundo. A fotografia, com 
sua capacidade de crier o duplo quase perfeito e sem duvida a contribuiqao mais 
importante para as aries plasticas, em termos de percepqao visual. lsso acabou por liberar 
a pintura definitivamenle de quaisquer pressupostos rea/is/as... Libertou a pintura do 
fantasma plat6nico de ser etemamente imitaqao das aparencias . ... a pintura p6de comeqar 
a derrubar conceitos e preconceitos visuais arraigados que continuavam a ser ensinados e 
exigidos pelas academies como substrata de pintura digna. P6de ir ao encontro de sua 
au/anomia estetica ... as funqi5es da pintura puderam voltar-se pela prime ira vez mais para a 
reflexao que para a informac;ao. 10 
Christiane Schmidt11 nos remete ao encontro do lmpressionismo lembrando-nos de 
que a motivaqao comum dos artistas desse movimento era redefinir a essencia e a 
finalidade da pintura frente ao novo instrumenlo de representagao mecanica da realidade. 
a fotografia. Relata ela alguns pontes do movimento - a aversao pela arte academica. o 
recorte do detalhamento fotografico das pinturas de Degas, o desinteresse pelo objeto, etc 
- e discursa sobre a predileqao do lema fluvial: 
9 Apud Paulo ~-1enezes, A trama das imagens, p. 26. 
:o Pauio Menezes, op. cit., p.46. 
l 
1 DiscussCio te6rica sabre afronteira entre arte jigurativa e a niio representativa (infonnayao apostilada), p.S. 
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.. o lema fluvial exclui a estabilidade dos pianos perspectivas e a iluminar;ao fixa, que eram 
a base da perspective . 
.. . A pintura dos Impressionis/as e um processo contra a perspective. A imagem funciona 
como momenta fortuito e seletivo da visao. A posir;ao do espectador diante do quadro nao 
e mais centralizada. 
Pode-se pensar que esses aspectos contribuiram para a abertura da autonomia dos 
meios pictoricos: a cor e a forma. 0 espago do quadro nao e mais a projegao do espago 
real. A partir desse momenta o conteudo nao servira de meio para gerar a forma, mas a 
forma traduzira um conteudo que sera proprio do artista. 
Na sequencia, Schmidt afirma que esteticamente os impressionistas posicionam-se 
na fronteira entre a arte classica e a arte moderna. Acrescenta ainda que a tecnica 
inovadora abre o caminho para a pintura moderna porque valoriza a tela e as cores no 
contexte de uma realidade propria. 
Pierre Francastel12 vai alem ao observar que, a partir dos impressionistas, a pintura 
tornou-se um instrumento novo de explorayao do universe porque firma um acordo entre 
os meios e as novas intengoes. Atraves da pintura a nogao de real centrada no mundo 
volta-se para a percepgao mental: 
... a nao concordancia do universe dos objetos com o tecido continuo das imagens que 
surgem na retina, lorna ilus6rias as atividades figurativas que se propoem inventariar a 
natureza, exterior ao espirito humano. A pintura torna-se assim, desde esse momenta, uma 
das atividades intelectuais a alimentar a nova prob/ematica experimental do mundo 
moderno . 
... A pintura impressionis/a, pintura de vanguarda dos fins do seculo XIX, esta estreitamente 
ligada ao desenvolvimento da sociedade moderna. 0 escandalo que as artistas provocaram 
nao vem do fato de eles trabalharem de maneira diferente, mas sim par eles serem a 
materializar;ao perfeita das conseqOencias de uma nova culture. 
12 Pintura e sociedade, p. 69. 
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Segundo Paulo Menezes13 , 
... o espar;:o pict6rico de representar;:ao no seculo XIX, herdeiro da tradir;:ao cliassica do 
Renascimento, apoiado nas ideias da perspectiva e da ilusao ... , [neste contexto] urn 
espar;:o fisico, objetivo e exterior - urn dado natural -, [torna-se em contrapartida] 
intelectua/, subjetivo, perceptive. Urn novo espar;:o que vai incorporar a urn s6 tempo varias 
dimensoes: fisica, psico/6gica, sentimental e temporal. 
Nesse contexto, os artistas sentiram necessidade de representar as realidades da 
experiencia, de considerar as realidades reveladas pela psicologia, pela ciencia e estavam 
conscientes das grandes mudan9as relacionadas a tecnologia. Nao queriam mais imitar a 
aparencia das coisas. A enfase foi dada para a experiencia individual, ampliando as 
possibilidades expressivas da arte. Surgiram, desde entao, muitas formas de abstrayao 
com diferentes inteny6es e efeitos. A abstrayao mostrou serum meio para a expressao de 
uma grande diversidade de experiencias e ideias mudando a maneira como as coisas 
eram vistas e conhecidas. 
No Renascimento as imagens expressavam a visao da natureza e deste momenta 
em diante passam a expressar o espirito. as sensa96es e os simbolos do homem. 0 
espa9o da arte libera-se das leis da perspectiva tradicional e mostra-se um espa9o 
perceptual, um espa9o cujo valor pl<3stico e dado em si proprio. 
1.2. A COLAGEM POSSIBILITANDO NOVOS RELACIONAMENTOS 
Uma das tecnicas inovadoras surgidas no inicio do seculo XX foi a colagem. que 
abriu espa90 para o artista agregar ao plano pict6rico outros materials que nao somente 
as tintas, ampliando as possibilidades expressivas e cognitivas. 
13 Op.cit., p.127. 
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Devido as inumeras possibilidades de expressao plastica que essa tecnica permite, 
optamos por utiliza-la amplamente nas aulas de arte, principalmente com aqueles alunos 
que se negavam a participar das atividades, alegando nao saberem desenhar, ou nao 
conseguirem resolver problemas esteticos que apareciam. 
A palavra collage vern do verbo frances coffer e significa fixar, pregar, colar. A 
tecnica da colagem sup6e a incorpora9ao de qualquer material estranho a superficie do 
quadro. 0 modo mais simples de se aplicar essa tecnica seria usar cola sobre uma 
determinada superficie fixando nela alguns recortes de imagens em justaposi9ao nao 
originalmente pr6ximas, selecionadas aleatoriamente ou nao. A escolha das imagens 
estara diretamente ligada a inten9ao do artista. Os materiais utilizados podem ser desde 
papeis, fotos, areia, peda9os de madeira ou objetos maiores. Diversos suportes podem ser 
utilizados na realiza9iio de uma colagem. 
No seculo XII os japoneses revestiam papeis com desenhos de flores e pequenos 
passaros e estrelas, feitos de papel dourado e prateado, pincelando-os com tinta para 
simular os contornos de montanhas, rios ou nuvens. Depois os cobriam com a caligrafia 
de poemas*. No inicio do seculo XX aconteceu uma significativa utilizac;;ao de papeis 
colados em obras na arte ocidental, tecnica que perdura ate os dias de hoje. 
Como se viu, no final do seculo XIX e na virada do novo seculo, ocorreram 
transforma96es bruscas e radicais nos modos de expressao artistica. Essas mudan9as 
questionaram a propria natureza da arte e o impressionismo foi o primeiro movimento a 
lanc;;ar as bases de uma nova forma de ver. As concepc;;oes de espac;;o e as formas de 
representa9ao que, ate entao, a burguesia ascendente havia adotado para si. o 
academicismo mais conservador, alteram-se. A arte deixa de ser considerada como 
expressao de regras unicas e inabalaveis. 
*Talvez estas tenham sido as colagens prototipicas, porem restritas ao universe da arte oriental. 
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Nao eram poucos os que acreditavam na necessidade de uma renovagao total que 
englobasse todo o viver humano: comportamento e moral, ambiente externo e expressao 
que parte do intimo. A vida adquiria um novo ritmo. feito de velocidade. robustez, e 
potencia. 
0 sentimento de vigilia em relagao a um mundo que estava em rapida 
transformagao, a aspiragao por ser vanguardista, por estar a frente de seu tempo, fazia-se 
presente. Os artistas buscavam encontrar uma maneira de emancipar-se das aparencias 
visuais tentando criar formas que revelassem a experiencia do mundo. Pode-se dizer que, 
desse momento em diante, adotaram a liberdade individual de expressao. 0 observador 
deixou sua posigao de quase neutralidade para passar a participar dessa nova realidade. 
A vontade de se afastar da imitagao das aparencias, de nao registrar somente o 
que o olhar fisico via e pesquisar a nova objetividade do homem no mundo moderno 
estimulou Pablo Picasso, artista espanhol (1881 I Malaga- 1973 I Mougins), e Georges 
Braque, pintor frances (1882 I Argenteuil-sur-Seine - 1963 I Paris), a inserir, em suas 
obras, materials nao-pict6ricos. Dessa necessidade nasceram as colagens cubistas, nas 
quais foram utilizados principalmente jornais e pedagos de tapegaria (o que se costuma 
chamar de papeis colados). 
Em 1908 Picasso remendou um desenho das Banhistas com um bilhete de entrada 
do Louvre. A partir de 1911 empregou sistematicamente em suas obras letras de imprensa 
pintadas. Neste mesmo ano Braque utilizou letras vazadas e pr6-recortadas em sua tela 0 
Portugues. 
Picasso e Braque comegaram imitando as texturas e as cores dos materials nos 
quadros. Posteriormente passaram a inserir nas obras certos materiais como retalhos de 
tecido, areia, madeira, marmore etc. Esses elementos do mundo fisico e da vida cotidiana 
inseridos no quadro tem o poder de recolocar a imagem dentro do reino familiar das coisas 
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do dia-a-dia, mas, ao mesmo tempo, integram-se a constru<;:ao plastica da pintura. 
Acrescentam novos volumes tateis a superficie pintada. 
Estas obras - colagens e papiers colles - representavam elementos visiveis e 
tangiveis da realidade - coisas em si mesmas - que eram introduzidas na arte. Os 
materials usados dispensavam o uso da perspectiva ilus6ria, criando, eles pr6prios, efeitos 
de profundidade. A justaposi<;:ao dos objetos colados levava a constru<;:ao de um baixo 
relevo no qual os pianos avan<;:avam ou recuavam devido aos contrastes entre os seus 
valores cromaticos. 
Ap6s o cubismo, outros movimentos artis!icos como o futurismo, o dadaismo. o 
surrealismo, entre outros, utilizaram a tecnica da colagem como meio de expressao 
plastica, instrumento revolucionario ou como elemento destruidor da pintura. 
Ao utilizarmos fragmentos de papeis ou de objetos em uma colagem estamos 
atribuindo-lhes um outro valor, um valor artistico- diferente da sua finalidade original de 
existencia - e, ao mesmo tempo, proporcionando ao espectador a liberdade de efetuar 
uma leitura propria, singular. Esses objetos passam a !er au!onomia e falam por si s6 -
antes de eles serem denominados por seu uso sociaL 0 espa<;:o do quadro, enquanto 
espa<;:o real, pode receber elementos retirados diretamente da realidade: peda<;:os de 
papel, de jornais, de lecidos etc. 
0 papier colle seria uma forma particular de cola gem em que tiras ou fragmentos de 
papel sao aplicados a superficie da pintura ou desenho. A finalidade do papier colle foi dar 
a ideia de que diferentes tipos de textura podem participar de uma composi<;:ao para entao 
obter-se na tela a realidade da pintura, que ira competir com a realidade da natureza. Nas 
palavras de Picasso14, 
14 Apud Marjorie Perl off, 0 momentofuturisw, p.95. 
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0 prop6sito do 'papier colle' era dar a ideia de que diferentes textures podem entrar 
numa composir;ao para se tamar a realidade na pintura, que riva/iza assim com a realidade 
na natureza. Ten/amos nos livrar do 'trompe-l'oeil' para achar um 'trompe /'esprit' ... se um 
pedar;o de jomal pode se tamar uma garrafa, isso nos da a/go que pensar tambem em 
relar;ao a jornais e garrafas ao mesmo tempo. Esse objeto des/acado penetra num universo 
para o qual nao foi feito e no qual retem, em certa medida, a sua estranheza. E esse 
estranheza foi o que quisemos fazer as pessoas pensarem por que estavamos Iota/mente 
conscientes de que nosso mundo estava se tomando muito estranho e nao propriamente 
tranqiiilizador. 
Os materiais utilizados nas colagens cubistas permitiam criar efeitos de 
profundidade sem precisar usar a perspectiva ilus6ria. A superficie podia ser construida 
como se fosse um baixo-relevo no qual os pianos avan9avam ou recuavam devido aos 
contrastes entre os seus valores cromaticos ou de textura. As letras do alfabeto real9avam 
a posiifao intelectual anti-ilusionista dos cubistas. Elas serviam como pontos de oriental(ao 
no interior do espaifo nao-perspectivo. 
0 uso de materiais diversos iniciados pelos cubistas foi rapidamente absorvido por 
alguns futuristas como o pintor italiano Gino Severini (1883 I Cortona - 1966 I Paris). Mas 
eles trataram a colagem de uma maneira propria, pois seu discurso revelava 
principalmente uma obsessao pela maquina. 
No inicio do seculo XX, a vida adquiriu um ritmo feito de velocidade, robustez e 
potencia. Na estetica do Futurismo, Corrente artistica nascida na ltalia em 1909 
abrangendo a literatura e as artes, 'belo' significava 'funcional'. Os rumores que 
permeavam a imaginal(ao dos homens nao eram mais os da natureza e sim os dos 
autom6veis. dos carros que correm, das rodas em movimento, das motocicletas. 
Os pintores futuristas usaram a arte como um meio de captar aspectos, tanto 
visuais quanto nao visuais, de um meio ambiente dinamico. Queriam substituir a sensaifaO 
estatica pela dinamica expressando em suas obras a velocidade das maquinas e a 
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simultaneidade, fisica e psicol6gica. Nos seus quadros percebemos simultaneidade de 
ambientes (espago fisico) e de emogoes e sentimentos. Em A Risada, 1911, pintura de 
Umberto Boccioni, ha trechos de varios ambientes de um bar: suas mesas, drinques, 
pessoas, cigarros, luzes e casais dangando e uma pessoa ri, no alto do quadro, passando-
nos, nao apenas os aspectos de um bar, mas as sensagoes que experimentamos quando 
estamos nesse ambiente. 
Com a colagem, o Futurismo experimentou mesclar palavra e imagem. Nessas 
obras, fragmentos de notfcias, cores e palavras que imitam sons, estimulam o espectador 
a fazer as suas pr6prias conexoes. Ele podera sentir as sensagoes psicol6gicas e 
emocionais que elas despertam. 0 observador deixara sua posigao estatica para participar 
do dinamismo da obra. 
Ja os dadaistas usaram a colagem como outra maneira de pintar e de negar a 
propria arte. Nesse sentido pode-se dizer que os dadaistas e que conseguiram realmente 
acabar com as convengoes da pintura tradicional. Aqui, a colagem representa, no plano da 
pintura, o instrumento essencial da revolta artistica. 
Segundo o historiador do cubismo Maurice Raynal, citado por Mario Pedrosa15 , 
" ... as colagens cubistas tiveram intenr;oes puramente plasticas e os dadaistas se 
apoderaram da colagem porem com um sentido novo - como elemento destruidor da 
pintura considerada como fonte de lug ares comuns, batidos." 
Picasso mantinha em suas colagens - presas a representagao - uma qualidade 
lirica. Os artistas dadaistas recorreram a pedagos de jornal ou de papel de parede, 
rasgados ao acaso, pedagos de fotos, cartoes etc. Este processo foi denominado ready-
made ou objetos ja feitos. Esses objetos eram combinadas de maneira mais acidental 
possivel, porem conservavam as qualidades diretas dos materials empregados. Disto 
15 lvfodernidade c6 e 16, p.243. 
20 
nota-se o prop6sito de negar a obra de arte com suas regras academicas. 0 ready-made 
tem algo de imediato, estranho, nao comum. E o fruto de acidente do memento e carrega 
consigo um discurso que envolve a criayao espontanea. 
Parece que uma colagem nos evoca sempre duas leituras: a do fragmento 
percebido em relayao ao seu texto de origem e a do mesmo fragmento incorporado em um 
novo contexte. Os objetos reunidos e justapostos em uma colagem nao perdem a 
alteridade mesmo que estejam subordinados ao arranjo composicional do conjunto. Seja 
para qual finalidade a tecnica da colagem for usada, certamente conseguira traduzir o 
conteudo desejado pelo artiste. 
1.3. 0 ESPECTADOR E A 0BRA DE ARTE- DA 0BSERVAQAO A PARTICIPAQAO 
Buscando propiciar um encontro do aluno com diversificadas linguagens da arte, 
trabalhou-se tambem com a instalac;:ao artistica e, atraves dela, procurou-se refletir com os 
alunos a necessidade de considerar tanto o processo de produc;:ao como o de recepc;:ao. 
Oeste modo pode-se entender a obra de arte inserida em um determinado meio social, 
onde se propagam conceitos de estetica, gosto, percepc;:ao. 
Para levar os alunos a reconhecerem a instalac;:ao como arte, a entenderem a 
importancia da ideia na arte conceitual e a compreenderem o papel do espectador diante 
de uma obra, prop6s-se a realizac;:ao de algumas experiencias de participac;:ao em 
instala<;:6es artisticas. 
Vale ressaltar que o trabalho com esse tipo de arte desenvolveu-se ap6s varies 
meses de contato com a arte, depois de os alunos terem estudado e comparado obras de 
arte do mundo contemporaneo e do passado e simultaneamente terem produzido 
trabalhos em artes visuais e corporais. 
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Lucimar Bello Frange16 nos diz que vivenciamos uma experiencia estetica diante da 
arte contemporanea, como se fosse uma performance que nos faz pensar, questionar, 
refletir: 
A arte da segunda metade do secu/o XX, principalmente, sao disturbios. E uma arte 
perturbadora, entendida nao como simples modificac;ao, mas uma arte experienciada par 
um todo de quem experiencia, tanto o que faz como o que frui a obra ou as obras. A arte 
modifica rea/idades, consciencias, muda vidas de artistas e espectadores-fruidores. 
Performances sao esperanr;as de "milagres", evocam caminhos como epifanias: Iadas as 
pessoas sao transformadas em seus niveis de identidade, tornam-se "outros" seres sociais; 
distinc;oes sao vencidas, regras, descartadas e todos sao induzidos a sentimentos sociais 
comunitarios semelhantes ao amor ou repudio. 
No contato e na frui<;:ao da obra vivenciamos um memento que envolve o 
conhecimento estetico e o saber sensivel - estesia. Um espa<;:o-tempo que nos permite 
exercitar a liberdade na resposta imag inativa. 
Na arte contemporanea, o espa<;:o da arte tornou-se um ingrediente ativo a ser 
definido pelo artista induzindo o observador a mergulhar no interior da obra onde lhe e 
proposto um conjunto de possibilidades em vez de um objeto acabado. Este aspecto p6de 
ser observado a partir das obras impressionistas. 
Os lmpressionistas renovaram a maneira de o artista se colocar diante da 
sociedade criando, em 1884, o Salao dos lndependentes onde expunham as obras que 
nao condiziam com os valores convencionais estabelecidos na epoca. Afirmaram sua 
iiberdade quando negaram-se a submeter-se as regras ditadas pelos sal6es oficiais de 
Paris. A Academia Francesa determinava o que deveria ser considerado bom ou nao em 
pintura. 
16 Por que se esconde a violeta?, pJ57. 
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Ao enviar Olympia (1863) para o salao oficial de Paris, em 1865, Manet causou um 
escandalo. Alem de ter desafiado as leis da perspectiva, usando massas escuras e claras 
para criar efeito de profundidade, retratou a mulher nua com postura serena e olhar 
cativante passando a ideia de uma prostituta dominadora e provocante. Na pintura 
tradicional a figura feminina era pintada num universe dominado pelo homem. Ela nao 
poderia ser mostrada como e, mas sim como o espectador a queria ver. A sexualidade de 
quem esta representada nao seria levada em conta, importava sim, a sexualidade do 
espectador pressuposto. Com sua postura provocadora, a personagem retira o homem de 
seu Iugar de poder. Agora ela nao mais expressa submissao. Pode-se dizer que o 
posicionamento do espectador come((OU a ser questionado ja nesse momenta. 
Os primeiros quadros impressionistas certamente confundiram o publico no 
momenta da aprecia((ao e tambem nas quest6es de organiza((ao plastica. A forma. 
apreciada bem de perto, some; porem, quando nos afastamos. captamos partes do 
conteudo nao percebidas com a aproxima9ao. A pintura impressionista nao foi mais um 
objeto passive. Exigia um ire vir dos espectadores diante dos quadros. 
Os movimentos artisticos surgidos depois se exprimiam par a par com manifestos 
que ora legitimavam o trabalho do grupo, ora formavam o publico. As exposiq6es 
passaram a ser acompanhadas de discuss6es te6ricas e outras publicaq6es. A partir de 
Marcel Duchamp os artistas se tornaram mais conscientes do poder de questionamento da 
arte. Desse momenta em diante come((OU a surgir uma trajet6ria questionadora de 
dogmas, novos e antigos, envolvendo a arte. 0 Dada foi mais um estado de espirito do 
que um movimento. 
Julio Plaza 17 co menta que M.Duchamp }a afirmara que e o espectador que faz a 
obra, e a arte nada tem a ver com democracia, o que indica uma preocupaqao com a 
recepqao. 
17 Arre e interatividade: autor-obra-recepr;iio, p.2. 
0 artista produzia coisas que nao eram obras de arte segundo nenhum dos padr6es 
da epoca. Pe9as nao esteticas, que nao se prestavam a contemplac;ao. Os ready-mades 
(objetos nao esteticos, de born ou mau gosto, achados ao acaso) negam a postura do 
artista em rela9ao a sociedade. A arte passa a buscar novas regras de organizac;ao. 
Com os ready-mades de Marcel Duchamp, 
os artistes se tomam, nao somente criadores de imagens, catadores de objetos, e objetos 
de ac;oes, mas tornam-se mais conscientes do poder de questionamento da arte. 
Desenvolve-se entao, uma atitude crftica, necessaria e imprescindivel, devendo esta canter 
uma analise dos meios utilizados, e uma relaqao responsavel para com o publico. 0 
desenvolvimento hist6rico destas ref/exoes nos levam ao posicionamento que mais tarde 
vira a ser o de alguns artistas conceituais que se querem criticos, onde a arte nao se lim ita 
a produqao de obras, ela deve tambem construir a capacidade a reconhecer um trabalho 
como arte, isto e, criar a obra e formar o olhar do espectador18• 
No decorrer do seculo XX houve uma acentuada expansao das no96es de arte, de 
cria9ao e tambem de estetica, o que ocasionou urn deslocamento "das funr;oes 
instauradoras (a poetica do artiste) para as funr;oes da sensibilidade receptora 
(estetica}"1g 
Na decada de sessenla nasceram as propostas e poeticas que instauraram as 
no96es de ambiente e participa9ao do espectador. Nesse ambiente, o corpo do 
espectador, e nao somente seu olhar, se insere na obra. 0 relevante nas instalac;oes esta 
na interac;ao do ambiente com o espectador, o objeto artistico classico perde em 
importancia para o ato da confronta9ao ressaltando uma situa9ao perceptual. A obra e re-
criada pela percep9ao. 
18 Bia Medeiros, Co1pos inform6ticos, p.1. 
19 Julio Plaza, op.cit., p.l. 
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A partir dos anos setenta, a arte explora o espac;;o pessoal, a renovac;;ao da 
percepc;;ao e a experimentac;;ao de um tempo diferente do convencional. 
Julio Plaza20 afirma que 
a nor;ao de "arte de participar;ao" tem por objetivo encurtar a distancia entre criador e 
espectador. Na participar;ao ativa o espectador se ve induzido a manipular;ao e explorar;ao 
do objeto artistico ou de seu espar;o. 
Com a participar;ao /udica e a criatividade do espectador, aparecem os conceitos de 
"arte para todos" e "do it yourself'. Com a participar;ao ativa que inclui o acaso, como nos 
happenings (criar;ao e desenvofvimento em aberto pefo publico, sem comer;o, meio e fins 
estruturados- J. Cage, A. Kapprow, Grupo Ffuxus), radicaliza-se este tipo de arte. 
Os artistas tecnol6gicos criam obras inovadoras e abertas. Uma obra de arte 
interativa e um espac;;o replete de possibilidades onde tudo aquilo que foi programado 
pode ser modificado em tempo real ou conforme a vontade dos operadores. Ela requisita 
uma participac;;ao transformadora fisica, psicol6gica e sensivel do espectador. 
Para Roy Ascott21, 
a arte interativa designa um amp!o espectro de experiencias inovadoras que se utilizam de 
diversos meios (sob a forma de performances e experiencias individuais em um f!uxo de 
dados - imagens, textos, sons - ainda com diversas estruturas), ambientes ou redes 
ciberneticas adaptaveis e inteligentes de alguma forma. de tal maneira que o espectador 
possa agir sabre o fluxo, modificar a estrutura, interagir com o ambiente, percorrer a rede, 
participando, assim, dos atos de transformar;ao e criar;ao. 
A estetica da arte tecnol6gica preocupa-se com os conceitos e praticas da 
interac;;ao, da simulac;;ao e da inteligE'mcia artificial. 
20 Idem, p.S. 
21 Apud Julio Plaza, op.cit., p.16. 
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A instala<;:ao foi a proposta mais simples de arte de participa<;:ao, na qual o corpo 
inteiro do observador, e nao mais somente o seu olhar, se insere na obra. Trata-se de um 
espa<;:o tridimensional, podendo conter objetos e elementos multimidia, a ser adentrado e 
experimentado fisicamente. 
Michael Arche~2 afirma que os r6tulos "ambiental" e "instala<;:ao" tornaram-se 
comuns desde os anos 70 para a arte em que espectadores queriam estar dentro da obra 
para poder ve-la e vivencia-la, 
A instala<;:ao artistica nao se ap6ia somente em estrategias plasticas. Ela e um 
convite ao exercicio de leituras e ideias. Engloba um redimensionamento das taticas de 
intera<;:ao com o espectador e questionamentos sobre espa<;:o. Como um dispositive se 
relaciona com o espa<;:o? Como esse espa<;:o traz informa<;:oes esteticas ou suscita um 
grau de percep<;:ao diferente daquele requisitado por obras de arte convencionais? 
Uma vez adentrado, o espa<;:o interno da obra apresenta ao espectador um conjunto 
de condi<;:6es em vez de um objeto acabado. Trabalha-se com a questao da obra 
inacabada. Aqui o artista e livre para influenciar, determinar e governar as sensa<;:6es do 
observador - agora um participante. A presen<;:a humana e a percep<;:ao do contexto 
espacial tornam-se materiais da arte. 
A instala<;:ao requisita um espa<;:o tridimensional que e incorporado ao trabalho do 
artista. Trata-se de um Iugar. Uma sala, um pavilhao ou espa<;:os externos que sao 
modificados e transformados pelas rela<;:6es espaciais entre os objetos e o proprio espa<;:o 
em questao. Um ambiente que sera habitado porum corpo dinamico. 
22 Arte contemportinea: uma hist6ria concisa, p. 103. 
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Segundo Diana Domingues23 , 
o espar;o e incorporado ao conceito do trabalho. Este espaqo pode ser construido, 
delimitando areas dentro de um outro espaqo, ... na maioria das vezes o artista se apropria 
de uma sa/a ja existente que sera transformada por seu trabalho. Espaqos externos 
tambem sao apropriados e transformados em instalaqoes que repensam o espaqo real. 
Mas em Iadas as situaqoes o que se deve fer em conta e que um espaqo esta sendo 
apropriado e que se esta pensando em um Iugar que sera habitado pelo corpo em 
movimento. 
A instalac;;ao oferece ao espectador um espac;;o para ser habitado em uma relac;;ao 
de se estar dentro ou fora. A arquitetura da instalac;;ao transforma o Iugar num espac;;o de 
experiencias esteticas. Na arte contemporanea a participac;;ao ativa do espectador se da 
tanto no papel de observador, quanta na condic;;ao de co-autor da obra. 
A mesma autora citada acima diz ainda que e possivel associar o conceito de 
instalac;;ao ao de caixa ou cubo. Nas suas palavras, 
M quatro partes que fecham um espaqo. E um Iugar onde se entra com o corpo .. dentro de 
uma caixa pode-se andar, retomar, mas sempre se faz uma montagem de momentos ja 
vividos durante os percursos para que se construa na mente o todo da obra. E criado um 
todo pel as relaqoes espaciais entre os objetos numa relaqao com o espaqo arquitet6nico, e 
o participante e obrigado a ver a si proprio como parte da situaqao criada. Ele esta 
envolvido numa experiencia perceptiva nova, de corpo inteiro2'. 
Na sequencia, Domingues fala que a sala de uma instalat;:ao e apresentada como a 
quarta dimensao, caracteristica fundamental das instalac;;oes. 
23 
"Las Instalaciones", em Revista Heterogenesis. p.1, 1998. 
24 Idem, p.l. 
27 
Em 0 Grande Vidro (1915/1923), Marcel Duchamp mostra uma nova proposta em 
termos de espac;:o fundindo-o ao quadro e apresentando uma arte anti-retiniana. Nesse 
sentido. seguem as considerac;:oes de Paulo Menezes25 : 
... duas placas de vidro, separadas por uma base de meta/ ... 0 que importa ressaltar aqui e 
que a posture anti-retina e anticontemp/aqao e /evada ao extrema. Primeiro pela 
transparencia. A construqao nao tem a materialidade de uma obra para a qual se o/ha. Por 
ser de vidro, o/ha-la e olhar ao mesmo tempo a/raves de/a. 
No ambiente das instalac;:oes, o espectador participa diretamente na explorayao do 
espac;:o da sala atraves do deslocamento de seu corpo entre os dispositivos. Ele vivencia a 
obra, indo de um Iugar a outro, de uma maneira propria. 0 espectador percebe e escolhe 
caminhos que irao definir situac;:oes perceptivas e imaginarias. 
A arte de participac;:ao esteve presente no Brasil, nas obras de Lygia Clark e Helio 
Oiticica, nas quais a ac;:ao do espectador acontecia em tempo real. Propunham eles que se 
recepcionasse a arte de acordo com metodos participativos que envolviam o corpo inteiro, 
afastando a passividade interpretativa que ocorre somente na mente. Ao instalar, o artista 
organiza um Iugar propicio para que acontec;:am determinadas experiencias sensiveis. 
Por ser uma forma de arte bastante recorrente em exposic;:oes e constituir um Iugar 
que propicia vivenciar novas possibilidades esteticas, considero essencial trabalhar nas 
escolas com as instalac;:oes. Principalmente com aquelas obras em que os alunos 
interagem com os objetos ou com as midias. Vivenciar situac;:oes diferenciadas de 
interatividade pode contribuir para a construc;:ao do conhecimento artistico e a renovac;:ao 
da percepc;:ao e dos sentimentos. No momenta em que esta no interior de uma instalac;:ao, 
o espectador se ve como uma especie de re-criador da obra. 
25 Paulo Menezes, A trama das imagens, p.243. 
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No dizer de Bia Medeiros26 "os espaqos nos quais sao expostos trabaihos 
artisticos ... nao sao nunca neutros." 0 desenvolvimento da percepgao ocorre no mom en to 
em que o espectador percebe a obra, sua estetica, e desenvolve uma capacidade critica. 
Ao deslocar o corpo o participante fara uma nova escolha, que ira determinar outras 
circunstancias perceptivas e imaginarias. Ha uma transformagao constante daquilo que e 
percebido. 
A instalaqao metaforiza a arquitetura da mente. A instalaqao usa o espaqo em suas 
relar;oes ambientais. Num Iugar habitado pelo corpo, o todo e construido pelas idas e 
vindas fisicas e mentais num trabalho de memoria. A atenqao nao se fix a mais num unico 
objeto, mas sabre um conjunto de situaqoes que envolvem uma alividade perceptiva global 
daque/e que esta incluido no espaqo da obra .. .Pelos deslocamentos se estabelece uma 
trama de relaqoes com o espaqo par aproximaqoes, afastamentos, retomos, paradas, em 
uma teia de aqoes que sempre transformam o que e percebido. Se pudessemos registrar 
todos as percursos dos corpos no espar;o de uma instalaqao, teriamos um tecido denso 
tramado pelas diferentes linhas deixadas pelos corpos. Par outro /ado, o tempo 
empreendido nas descobertas, e as variaveis de ocupaqao do espaqo sao elementos que 
determinam outras variaveis no todo que esta sendo vivido pela mente . 
... 0 espaqo da instalaqao se faz pel as lembranqas e esquecimentos, pel as partes 
que retornam na mente, palos inslanles fugazes que se fazem e se desfazem na 
mem6ria27 
Sobre percepgao, Marilena Chaui28 nos fala das relac;oes que fazemos com o 
exterior e o interior, com o mundo e nossos sentidos. Uma relac;ao entre corpo-sujeito e 
corpos-objetos abrangendo os campos: visuais, tacteis, olfativos, gustativos, sonoros, 
espaciais. temporais e linguisticos. A partir das relagoes entre nosso corpo e o mundo 
estabelecemos uma comunicac;ao, uma interpretagao e uma valoragao do mundo. 
26 Op.cit., p.L 
27 
"Arquitetura da mente: relayOes corpo/mem6ria/arquiteturaitecno!ogia", em Artecno, Rio Grande do SuL p.3, 2000. 
23 A percept;·iio, p.4. 
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Percebemos os outros e as coisas, assim como cores, odores, sabores. texturas, 
distancias, tamanhos etc., positivamente ou de uma maneira negativa. Nas relag6es que 
fazemos com o mundo refletimos as nossas concepgoes de percepgao que vamos 
desenvolvendo durante a vida. Conceitua a autora que 
o mundo percebido e quafitativo, significativo, estruturado e estamos nefe como sujeitos 
ativos, isto e, damos as coisas percebidas novas sentidos e novas valores, pais as coisas 
fazem parte de nossas vidas e interagimos com o mundo . 
... A percepr;ao e uma conduta vital, uma comunicar;ao, uma interpretar;ao e uma 
valorar;ao do mundo, a partir da estrutura de relar;oes entre nosso corpo e o mundo29. 
Desta forma, a percepgao envolve nossos relacionamentos, nossa vida social. Os 
valores das coisas e os significados vao sendo construidos a partir de nossa sociedade e 
da maneira como sao vistos por ela, isto e, conforme as coisas, as pessoas e os 
acontecimentos, recebem sentido, valor ou fungao. Portanto, a percepgao nos orienta 
para agirmos no dia-a-dia. Para lidarmos com os eventos e as coisas do cotidiano. " ... A 
percepr;ao e uma forma de conhecimento e de ar;ao fundamental para as aries, que sao 
capazes de criar um 'outro' mundo pefa simples alterar;ao que provoca em nossa 
percepr;i'io cotidiana e costumeira'ao 
Assim, as inlera<;:6es sucessivas com as formas de arte poderao fornecer ao aluno 
condi<;:6es para reestruturar sua percep<;:ao, desenvolvendo um olhar crilico e mais 
sensivel. que ira interagir com o mundo. Se a percepgao e o conhecimento adquirido 
atraves de uma vivencia corporal (na qual a situa<;:ao e as condi<;:6es de nosso corpo sao 
tao importantes quanlo a silua<;:ao e as condi<;:6es dos objetos percebidos), um processo 
por meio do qual as pessoas se relacionam com o mundo usando os seus sentidos e o 
seu corpo, nao seria a inslala<;:ao artistica uma linguagem que prioriza uma experiencia de 
corpo inteiro? Portanto, ela proporciona uma excelente atividade educacional que poe em 
relayao a sensibilidade e o intelecto dos educandos. 
29 Idem, p.4. 
30 Ibidem, p.S. 
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2. ENCAMINHAMENTOS METODOLOGICOS EM ARTE 
2.1. 0 METODO COMPARA llVO BASEADO NA LEITURA CRiTICA DA 0BRA DE ARTE DE 
EDMUND BURKE FELDMAN E NO SISTEMA IMAGE WATCHING DE ROBERT WILLIAM OTT. 
Como metodologia de trabalho foram adotados a Proposta Triangular, 
sistematizada por Ana Mae Barbosa dos anos 90 em diante, e o metodo comparative 
baseado no sistema de critica artistica Image Watching , elaborado pelo professor Robert 
William Ott da Penn State University, EUA, e na proposta de leitura critica da obra de arte 
do professor Edmund Burke Feldman. 
2.1.a SISTEMA IMAGE WATCHING DE ROBERT WILLIAM OTT 
0 sistema de critica artistica Image Watching de Robert William Ott e composto por 
um estagio inicial de aquecimento e sensibilizac;ao chamado Thought Watching seguido de 
cinco momentos: descrevendo, analisando, interpretando, fundamentando e revelando. 
Estas abordagens proporcionam um sistema de critica de arte perceptive, conceitual e 
interpretative que produz conhecimento a partir de obras de arte. 
Na etapa Thought Watching os alunos atuam como em uma performance atraves 
de propostas planejadas que motivam a participac;ao critica no momento da interatividade. 
Robert William Ott31 nos esclarece que neste estagio recorrem-se as ac;oes que 
despertam e liberam o potencial criativo dos alunos: 
31 Ensinando crftica nos museus, em Ana Mae Barbosa (org), Arte-educar;iio: Leitura no subsolo, p.l28. 
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Jogos teatrais que afinam habilidades perceptivas; [. . .] partituras musicais selecionadas 
para desenvolver a atmosfera ou o humor perceptive/; seqOencias de movimentos que 
aumentem as respostas sensoriais; poesia e literature selecionadas para afinar a 
sensibilidade; dia/ogos e /eituras que elevem as possibilidades da compreensao - tudo 
toma-se aceitavel para ser empregado durante essa etapa. 
Este evento prepara os alunos no sentido de aumentar a motivayao no momenta da 
interatividade com a obra nas etapas da Image Watching. 
Robert William Ott32 cita como exemplo as aulas de Johannes ltten (1888 I Sui9a-
1967), pintor, designer e professor da Bauhaus. A pedagogia de ltten ia alem de uma 
simples formayao artfstica profissionalizante. Funcionava como uma prepara9ao para um 
ensino global que considerava o homem como um todo, uma unidade de corpo, alma e 
espirito. Nas palavras de ltten: 
Eu iniciava as aulas com exercicios corporais a tim de despertar no corpo a capacidade de 
expressao e de vivencia. Primeiramente o corpo precise experimenter alguma coisa. Par 
isso eu utilizava inicialmente exercicios de ginastica, para o corpo experimenter, sentir, 
para dele libertar movimentos ca6ticos, para sacudi-lo bem. S6 entao vinham os exercicios 
de harmonizaqao33 
Tambem os exerclcios ritmicos faziam parte das suas aulas: ap6s ensaiar alguns 
passos Johannes ltten dirigia-se a um cavalete e come9ava a desenhar. Depois os alunos 
eram convidados a fazer o mesmo. Os desenhos de nus eram acompanhados de musica 
para que os alunos desenhassem nus em movimentos circulares. 
32 Idem, o.129. 
33 Apud Rainer Wick, Pedagogia da Bauhaus, p. 214. 
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Denominando esse momenta de aquecimento e sensibilizagao de performance da 
apreciagao, Christina Rizzi34 alega que o individuo prepara seu potencial de percepgao e 
de fruigao numa atmosfera que favorece a criagao. Os alunos se envolvem com maior 
intensidade no momenta da observagao e leitura da obra ap6s experimentarem a etapa 
Thought Watching. 
Na fase descrevendo os alunos observam a obra atentamente e relatam em voz 
alta para o professor o que veem. Elaboram uma especie de inventario enumerando aquila 
que esta sendo vista. Cabe ao professor formular as questoes que possam auxiliar na 
exteriorizagao de percepgoes e na construgao do inventario. Ao verbalizar os alunos 
confirmam suas percepgoes pessoais e ampliam-nas com as descobertas dos outros. 
Na segunda categoria do Image Watching, ana/isando, discute-se a respeito de 
como o artista coloca suas ideias na realiza<;:ao da obra. Estimula-se para a percepgao do 
plano, das formas, das cores, das linhas. As perguntas do professor devem levar o aluno a 
prestar atengao na linguagem visual: texturas, materiais, suportes e tecnicas. 
/nterpretando e o momenta de explorar as leituras pessoais. Os alunos expressam 
suas sensagoes, emogoes e ideias a partir do contato com a obra de arte. Todos devem 
ser estimulados a manifestarem as pr6prias interpretagoes. 
A categoria fundamentando fornece um conhecimento adicional no campo da 
Hist6ria da Arte a respeito da obra e do artista. A intengao neste momenta e auxiliar o 
aluno na compreensao da obra e ampliar o conhecimento. Utilizam-se questoes que 
provocam curiosidade sabre a obra, o autor, o momenta hist6rico e o processo de criagao. 
Reve/ando e a ultima categoria do Image Watching, na qual os alunos 'revelam' 
atraves da expressao artistica, o processo de construgao de conhecimento por eles 
3
"' Conremporaneidade (mas nfio onipotincia) do sistema de leitura de obra de arte Image waching, p.2 
vivenciado. Nesta fase, em que o professor estimula o aluno a produzir, uma nova obra e 
criada pelo aluno. 
2.1.b LEITURA CRiTICA DA 0BRA DE ARTE DE EDMUND BURKE FELDMAN 
Preocupando-se com a construc;:ao de um olhar critico e com a formac;:ao de alunos 
capazes de realizar uma leitura critica da obra de arte, Edmund Burke Feldman propos 
quatro estagios para a leitura da imagem: descriqao, analise, interpretaqao e julgamento. 
No estagio da descriqao, relata-se tudo o que se ve na obra de arte. A atenc;:ao e 
voltada para a imagemlobjeto. Listam-se os elementos que comp6em a obra, o material 
utilizado, a tecnica, quem a produziu, o local, a epoca, a textura, as cores, a aplicac;:ao da 
tinta na superficie da tela. "Nao inc/ui expressoes de ponto de vista: harmonioso, elegante, 
sutiL '35 e evitam-se palavras carregadas de sentimento. Os questionamentos utilizados 
nesta etapa sao direcionados para a descric;:ao objetiva da obra: 0 que voce ve nesta 
imagem? Quantas pessoas? Que outros elementos? Que cores voce ve? Que textura 
tem? 
A analise e o segundo estagio da proposta. Neste ponto descrevem-se as relac;:oes 
entre as coisas que comp6em a obra: claro e escuro (luz e sombra), figura e fundo, 
volume e espac;:o, textura e superficie, cor e textura. Utilizam-se perguntas como: A obra 
nos passa a sensac;:ao de movimento? Ou ela e estatica? Possui contrastes, volume? Ha 
algum elemento na obra que se destaca mais do que os outros? Por que? Como e o 
fundo? 
0 estagio da interpretar;ao permite ao espectador organizar as observac;:oes para 
descrever ideias que explicam as sensa96es e senlimentos experimentados diante da 
35 
"A imagem: !ere escrever em arte, geografia e ciencias".em Nive, UFRGS, p.2, 2002. 
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obra de arte. Nao se procura desvendar a intenc;;ao do artista. A interpretac;;ao e baseada 
nos sentimentos e nos elementos observados. Trata-se de um "exercfcio para 
aprendermos a confiarmos em n6s mesmos, acreditarmos nas nossas observar;oes", 
afirma SebasW3o Pedrosa36 
Para Feldman, 
este estagio e o mais dificil, o mais criativo e o mais gratificante, sendo fundamental a 
tentative de interpreter, mesmo que provisoriamente, sem uma camp/eta conexao com os 
fatos visuais. lsto podera ser alterado posteriormente, buscando suporte na experiencia 
artfstica, no conhecimento da hist6ria da arte, nos contextos da produr;ao. 37 
0 julgamento constitui o ultimo estagio da proposta do professor Edmund Burke 
Feldman. Baseando-se em fundamentos de criticos experientes, reflete-se sabre o valor 
estetico de uma obra de arte. Esta etapa pode ser motivada por alguns questionamentos 
como: Voce acha que a obra e importante? Por que? Por que o artista a pintou? Voce 
conhece outras obras ou objetos que tem algo semelhante com esta obra? 
Ana Mae Barbosa38 classifica o metoda de leitura da obra de arte de Edmund Burke 
Feldman como comparative. Ela explica que ele sempre propoe a leitura de duas ou mais 
obras ao mesmo tempo, para que o estudante tire conclusoes a partir de comparac;;oes 
entre as imagens. Esse metoda envolve o conhecer, o apreciar (desenvolvimento critico) e 
o fazer (desenvolvimento da tecnica e da cria<;:ao) atraves da comparac;;ao entre varias 
obras de arte de diversos periodos, para que o aluno perceba as diferenc;;as e as 
similaridades. 
36 Aprendendo aver arze com imagens de Eckhout, p3. 
37 Idem, p.3. 
38 A imagem no ensino da arte, p. 44. 
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2.1.c 0 METODO COMPARATIVO NA INTERATIVIDADE COM 0BRAS DE ARTE 
Um dos aspectos imprescindiveis a ser estudado no trabalho com arte e a Hist6ria 
da Arte. Optei por aborda-la atraves das imagens de arte, procurando ressaltar, enquanto 
nos confrontavamos com as imagens, os mementos de ruptura e, principalmente, as 
mudan9as no modo de criar dos artistas. 
Para proceder a intera9ao com a obra de arte na sala de aula, adotei um metodo 
comparativo baseado no sistema de critica artistica Image Watching, de Robert William Ott 
e na proposta de leitura critica de Edmund Burke Feldman. 
No processo de aprendizagem e sensibiliza9ao costume comparar obras de dois 
periodos distintos (porem uma de cada vez), levantando junto aos alunos, problemas que 
envolvem diferen9as de estilo no modo de desenhar e pintar de cada um dos artistas. 
Utilizando um projetor a imagem e projetada na tela. 0 estagio da descrir;ao e o 
primeiro usado na interatividade com as obras. lnicialmente se prop6e aos alunos que 
observem atentamente a imagem, sem verbaliza9ao. Atraves de algumas perguntas os 
alunos sao estimulados a comunicar suas impress6es sobre a obra: 0 que se ve na obra? 
Ha pessoas? Animais? Outros elementos? Sao pintados (ou desenhados) como em uma 
fotografia? Quais os objetos que contem? E possivel saber em que epoca acontecia o 
fa to? 
Faz-se uma pequena mudan9a na ordem dos itens do roteiro de Robert William Ott 
e, na sequencia. o proximo estagio e interpreter. Nessa fase, o au tor diz ser o memento de 
criar espayo para as crianyas expressarem suas ideias. Fazerem as suas pr6prias 
interpreta96es diante da obra de arte. E a hora de extravasar com os sentimentos e as 
emo96es. Nao se !rata de perguntar o que o artista quis dizer em uma obra, mas o que a 
obra nos diz, aqui e agora em nosso contexte. Fa9o perguntas que estimulam a 
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imagina<;:ao e a curiosidade. 0 que essas imagens provocam em voce? Voce sente 
felicidade ou algo ruim diante dela? Nao e raro ver algumas criangas relembrarem 
mementos importantes de seu proprio passado. Gosto particularmente deste memento 
porque os alunos ficam embevecidos pela obra. Depois comegam a fazer perguntas sobre 
ela, sobre o artista que a criou ou a respeito da epoca em que viveu. 
Na etapa fundamentar, memento de ampliar o conhecimento, as criangas querem 
saber porque aquela obra foi feita. Oeste modo, a contextualizagao fica mais facil de ser 
compreendida porque os alunos geralmente estao querendo saber tudo a respeito da obra 
e da vida do artista. Procura-se saber o que a obra quer dizer em outros contextos 
hist6ricos. 
Juntamente com esta etapa, ou ate com a etapa seguinte, costume levar os alunos 
ao laborat6rio de informatica para interagirem com sites de museus, de exposi<;:6es de arte 
ou de artistas. Trabalhamos com outros artistas que pertencem a mesma escola ou a 
outra que confronte com este estilo. Entao refletimos a respeito dessas diferengas. 
Passamos em seguida para o analisar. Neste estagio reflete-se sobre textura, 
suporte, tecnica, materiais e dimens6es. lnvestiga-se sobre a rela<;:ao core textura, textura 
e superficie, espago e volume, as ideias transmitidas pela obra de arte, luz e sombra. 
Ainda, antes da produgao, se possivel, visitamos alguma exposi<;:ao que possa 
porventura auxiliar na sedimentagao do conhecimento e, principalmente, sensibilizar no 
memento do contato com uma obra original, feita pelo artista, e nao uma reprodu<;:ao. 
Finalmente. vamos revelar, produzindo. Muitas vezes trabalho com projetos que 
abranjam todas as etapas. A produ<;:ao plastica acontece de acordo com o lema estudado. 
As criangas criarao comunicando suas ideias. 
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Tenho percebido que, trabalhando dessa forma. os alunos nao se sentem 
entediados, participam da aula de uma maneira dinamica, vao evoluindo com o decorrer 
do tempo, sentem-se seguros para traduzir ideias pessoais e param de reproduzir os 
desenhos da midia. 
2.1.d A CIGANA DE FRANS HALS E MULHER A CHORAR DE PiCASSO 
UMA PROPOSTA DE INTERATIVIDADE UTIUZANDO 0 METODO COMPARAllVO 
0 metodo comparative propoe a leitura de varias obras (imagens), contrapondo 
problemas visuais nelas propostos, para que o aluno va tirando conclus6es. As crianyas 
fazem compara<;:6es hist6ricas, exploram rela<;:6es humanas, exercitam habilidades de 
fantasia e imagina<;:ao. Criam, trabalhando com projetos individuais ou coletivos. 
Para trabalhar com o artista holandes Frans Hals (nascido entre 1581 ou 1585 em 
Anvers e morto em 1666), discipulo de Caravaggio, escolhi a obra A Cigana [fig.1]. A ideia 
era trabalhar com o lema 'mulher' e abordar dois estilos totalmente diferentes de pintar. 
Cada um pertencendo a um periodo diferente. A outra obra selecionada foi Mulher a 
Chorar [fig .2], 1937, de Picasso. 
As pinturas foram projetadas na frente da classe, uma de cada vez, iniciando-se a 
atividade conforme metodo descrito no subitem anterior. Perguntou-se sobre a tematica da 
obra, sobre a maneira de vestir da personagem de Frans Hals, qual seria o periodo 
hist6rico mostrado, de que modo a mulher foi pintada (de forma representacional mimetica 
- ou com estiliza<;:6es?), como seria a luminosidade. Com o Ensino Medio, tratou-se da 
composi<;:ao em diagonal, da luz e sombra e, do fato da mulher parecer-se com um 
homem. Os alunos discutiram sobre estetica, gosto, cor, harmonia (a obra foi organizada 
em harmonia com o conteudo?). Analisaram os materiais. a tecnica e os recursos 
utilizados pelo artista (a obra foi criada a partir da observa<;:ao de um modele vivo?). Para 
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contextualizar, relembramos os seculos XVI e XVII, periodo barroco, que ja haviam 
estudado anteriormente, por Ires meses, para um projeto de arte que resultou em uma 
feira cultural realizada na escola. Nesse projeto todos os alunos estudaram o barroco 
europeu e a arte barroca no Brasil. 
Em seguida, mostrei-lhes a obra de Picasso, Mu!her a Chorar. lmpossivel esquecer 
que os alunos do curso de Pedagogia* riram muito ao ver esse quadro. Nao acreditavam 
que era uma obra de arte. Os estudantes do Ensino Fundamental e do Medio estao mais 
acostumados com o estilo de pintar de Picasso porque trabalham regularmente com obras 
semelhantes. 
lnicialmente se propos aos alunos que olhassem atentamente para a obra Mulher a 
Chorar. Atraves de perguntas solicitou-se aos alunos que descrevessem o que viam: 0 
que ha na obra? Ha pessoas? Mulher ou homem (um aluno da 5" serie disse que ela 
parecia um monstro)? Outros elementos? A mulher esta pintada como em uma fotografia? 
Ela foi desenhada de frente ou de lado? Qual sera a epoca em que o quadro foi pintado? 
Antes do seculo XX ou depois? 
Em seguida abriu-se espac;:o para a interpretac;:ao: 0 que a mulher esta fazendo? 
Ela esta feliz? Essa imagem faz com que se lembrem de algo? Gostaria de contar a 
classe? 0 que voce sente diante dessa obra? Porque a mulher chora? 
A ampliac;:ao dos conhecimentos aconteceu na etapa da fundamentac;:ao. 
Discutimos sobre o sofrimento de Picasso diante da Guerra Civil Espanhola e observamos 
como o artista reinventava rostos para mostrar a beleza transformada em monstruosidade. 
Refletimos sobre a maneira pela qual Picasso exprimia o horror da guerra de Espanha: 
mulheres que choram. mutiladas e deformadas. 
*(onde tambem leciono, procurando com esses alunos do ensino superior, nao apenas discutir 
teoricamente as finalidades e prop6sitos da arte-educa<;ao, mas faze-los passar pelo processo de 
sensibiliza9ao e educa9ao do olhar). 
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FIG.1 A CIGANA- FRANS HALS 
FIG.2- MULHER A CHORAR/1937- PICASSO 
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Passamos pelas etapas de interatividade e sensibiliza<;ao com a obra, enfatizando a 
maneira de pintar. Trabalhamos com a pintura Mulher a Chorar, abordando as diferen<;as 
de estilos nas obras de arte e os momentos hist6ricos. 
Perguntei-lhes se gostavam dessa mulher tao diferente. Uma mulher que mostra 
varios angulos do rosto ao mesmo tempo. Mas, tanto os alunos da Pedagogia como os do 
Ensino Fundamental, disseram ter gostado desse jeito de pintar e sen!iam o sofrimento do 
artista atraves da imagem. 
Perguntei-lhes se Picasso precisou pintar como em uma fotografia para mostrar o 
sofrimento no rosto da mulher. Poderia Frans Hals ter pintado a cigana, no seculo XVII. da 
mesma maneira que Picasso pintou a mulher do quadro dele, com varios angulos do rosto 
ao mesmo tempo? 
Nesse momenta, e preciso relembrar, sempre, que a arte foi posta em questao ap6s 
o impressionismo. Que o aparecimento da maquina fotografica, as inven<;6es do come<;o 
do seculo XX, a evolu<;ao da ciencia e o surgimento da psicanalise, enfim, as mudan<;as 
ocorridas na virada do seculo XIX mexeram com o imaginario dos artistas. 
Na contextualiza<;ao estudamos outras obras de Picasso e falamos sobre o 
cubismo. Aos poucos as crian<;as vao conhecendo uma infinidade de maneiras de pintar. 
Acredito que, trabalhando constantemente dessa forma, elas come<;am a acreditar no seu 
modo particular de desenhar. 
Pouco a pouco, com os momentos de interatividade e reflexao, vao conhecendo a 
Hist6ria da Arte, as imagens de arte e os artistas. 
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2.2. A PROPOSTA TRIANGULAR DE ANA MAE BARBOSA No ENSINO/APRENDIZAGEM EM ARTE 
Para a constru<;:ao do conhecimento em arte foram adotados, como metodologia de 
trabalho, a Proposta Triangular, sistematizada por Ana Mae Barbosa, e o metoda 
comparativo na interatividade com obras de arte. Na Proposta Triangular, o conhecimento 
em arte ocorre quando a experimenta<;:ao, a codifica<;:ao e a informa<;:ao sao interligadas. 
No relacionamento com a arte, tres aspectos sao abordados: a Hist6ria da Arte (conhecer 
arte- contextualizar), a leitura de obras de arte (apreciar arte) e o fazer artistico (cria<;:ao 
de imagens expressivas), porem, nao ha uma sequencia rigid a a ser seguida. A interse<;:ao 
dos tres eixos torna-se necessaria para que ocorra o desenvolvimento dos educandos, 
respeitando-se suas necessidades e interesses. 
Apreciar arte aborda a analise da obra de arte. 0 questionamento faz parte dessa 
leitura que e dinamica e auxilia no desenvolvimento da capacidade critica dos alunos. 
Segundo Ana Mae Barbosa39 a emo<;:ao, o subjetivo e a vida interior devem participar 
desse momenta de interatividade, porem, a arte deve ser tratada como forma de 
conhecimento. Atraves de questionamentos somos levados a refletir acerca das nossas 
pr6prias respostas. 
A analise da obra de arte tambem desenvolve "a habi!idade de ver e descobrir as 
qua/idades da obra de arte e do mundo visual que cerca o apreciador. '40 No momento da 
decodifica<;:ao da obra de arte mobiliza-se a flexibilidade, a fluencia, a seletividade e a 
elabora<;:ao, contribuindo para uma educa<;:ao do senso estetico (critica e sensivel). Com o 
tempo o aluno podera analisar criticamente as imagens do mundo em que vive. 
Ao se trabalhar com a analise da obra de arte nas aulas optou-se pelo metodo 
comparative. As obras de arte foram comparadas com a inten<;:ao de incitar-se a 
39 Idem, p.4l. 
40 Raimundo Matos de Leao, "Apreciayao da obra de arte", em Revista de Educar;iio CEAP, no 31, p.3, dez 2002. 
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percept;:ao, renovando-a, de exercitarem-se habilidades de fantasia e imaginat;:ao, de 
explorarem-se rela<;:6es humanas e procurar-se encontrar semelhan<;:as e diferent;as, 
formais, estilisticas e tematicas. A comparat;ao entre duas obras constituiu a motiva<;:ao 
para o dialogo, facilitando a compreensao e a expressao. A ideia foi levar o aluno a tirar 
conclus6es estabelecendo urn dialogo sensivel e critico com a imagem. 
No processo de sensibilizat;ao com as obras, o professor deve atuar como 
mediador nas descobertas, jamais fornecendo respostas prontas. 
Gon<;:alves, Fr6is & Marques41 relatam que " ... o sujeito quando obseNa, compara 
qualidades que, de outra forma, nao perceberia. 0 ato da comparar;:ao implica julgar, 
c/assificar, estabelecer relaqi5es, determiner a natureza da percepqao, a clareza dos 
elementos percebidos e a precisao com que sao registrados." 
Ana Mae Barbosa42 ressalta que a maneira de se analisar a obra de arte pode ser 
escolhida pelo professor, porem, nao se pode pular esta etapa. Acrescenta ainda que esta 
leitura deve ser enriquecida pela informat;ao hist6rica. 
A Hist6ria da Arte possibilita a compreensao de que as obras de arte pertencem a 
urn certo contexto, tempo e espa<;:o. Auxilia no entendimento de que as obras de arte 
expressam a percep<;:ao de mundo do artista conforme o momento hist6rico em que ele 
esta vivendo. Podemos observar nas obras de arte, as solu<;:6es esteticas encontradas 
pelos artistas no decorrer da hist6ria. Segundo Thomas Munro43 : 
[atraves da] expficaqao, da analise e da apreciaqao de trabalhos de arte (dadas a partir dos 
conceitos gerais de valores esteticos), o jovem pode chegar a en tender e refletir sabre as 
principals correntes de critica de arte contemporanea. Essa habilidade critica se 
desenvolve por estudo e comparaqao de obras de arte do mundo contemporaneo e do 
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"'0 programa integrado de artes visuais", em Noesis, Lisboa, n° 52, p.l, out!dez 1999. 
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.: p.czt., p.J . 
.. J Apud Ferraz & Fusari, Arte na educaqiio escoiar, 67. 
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passada. Par sua vez, o exercicia de explicaqaa, analise e apreciaqaa das abras das 
pr6prias alunas camp/eta !ada esse pracessa. 
A abordagem da Hist6ria da Arte nas aulas complementa a visao do aluno a 
respeito dos aspectos constitutivos da obra de arte (forma, conteudo, tecnica, ... ) e da sua 
relayao hist6rica (fun~tao, percepifao, representa~tao do mundo). 
No fazer artistico os alunos partem para a criayao. Experimentam plasticamente 
inventando formas atraves da linguagem artistica e das tecnicas. Para o desenvolvimento 
da linguagem dita presentacional (aquela cuja leitura e expressao se da atraves do corpo, 
da gestualidade, do visual, do desenho. da pintura, da instalayao) e para a aprendizagem 
da arte 0 fazer arte e insubstituivel. "0 pensamento presentacional das artes p/i!Jsticas 
capta e processa a informaqao atraves da imagem"44 
A produifaO de arte auxilia a crian9a a pensar criticamente e inteligentemente sobre 
a cria~tao de imagens visuais. Vale ressaltar que o professor deve estimular o aluno a 
produzir suas pr6prias imagens, mesmo contendo aspectos formais de um ou outro artista. 
Segundo Analice Dutra Pillar45 muitos professores trabalham releitura como c6pia 
no momento do Fazer Artistico salientando que este enfoque leva apenas ao 
aprimoramento tecnico nao contribuindo para a interpretas;ao, transforma~tao e cria~tao na 
realizas;ao do trabalho plastico. Ana Mae Barbosa46 ressalta que "o importante e que o 
professor nao exija representar;ao fief, pois a obra observada e suporte interpretative e 
nao mode/a para os alunos copiarem". 
Lecionando em cursos de Pedagogia e Normal Superior, tenho percebido que 
grande parte das propostas de arte dos professores do ensino fundamental sao desenhos 
de datas comemorativas, de observas;ao da natureza, de objetos. de imagens de livros e. 
principalmente, de c6pia de obras de arte, que denominam releitura. Trabalham tambem 
44 Ana tv1ae Barbosa, op.cit., p.34. 
45 A educar;iio do olhar no ensino da arte, em Ana Mae Barbosa, !nquietar;Oes e mudam;as no ensino da arte ( org), p.69. 
46 A imagem no ensino da arte, 107. 
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com tecnicas diversificadas, apenas com o intuito de "ensinar" uma tecnica nova. Saber 
"fazer bem" um desenho e o desafio proposto para os seus alunos. A obra de arte e 
utilizada como modelo a ser repetido. 
Nao se pretende aqui, discutir toda a problematica que envolve as concepgoes dos 
professores do ensino fundamental sobre o ensino de arte, mas e importante relatar o que 
vem se confirmando todos os anos com cada turma nova que inicia o curso: os 
coordenadores (ou diretores) das escolas nas quais esses alunos-professores lecionam, 
solicitam-lhes que trabalhem com releitura de obras de arte (com pouquissimas variagoes 
na escolha dos artistas e das obras). Porem, reclamam os professores: "ninguem nos 
ensina como trabalhar com releitura. Apenas nos pedem que faqamos exercfcios de 
releitura (segundo os relatos, as criangas devem copiar a obra exposta)". A aula centra-se 
em propostas de trabalho que nao problematizam, nao questionam, nao contextualizam, 
nao requisitam a reflexao. 
Essa constatagao gera uma preocupa<;:ao acentuada quando se pensa que esses 
professores estao dentro da sala de aula ensinando aos alunos como "se faz um desenho 
bem feito". Tenho observado que a releitura e reduzida a esse procedimento pela falta de 
preparo dos professores. 
2.3. PROJETOS NO ENSINO DA ARTE 
Uma outra forma de planejar o ensinar/aprender arte que valoriza a construgao do 
conhecimento se da atraves do desenvolvimento de projetos. Em Miriam Celeste Martins47 
vamos encontrar o seguinte esclarecimento: "este modo de trabalhar tem uma dinamica 
propria que podera ser transformada e adequada as diferentes realidades de cada turma, 
47 Diddtica do ensino da arte, p.159. 
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nao se conslituindo como metoda, mas como uma atitude pedag6gica, que envolve a 
invesligar;ao do professor, atento ao seu grupo e ao conteudo que quer ensinaf'. 
Trabalhamos com projetos nas escolas, por alguns periodos, como propostas 
interdisciplinares ou para abordarmos assuntos referentes somente a disciplina de arte. 
Optamos por essa dinamica porque um projeto em a<;:ao proporciona ao grupo, alunos e 
professores, a aprendizagem e a constru<;:ao do conhecimento durante todo seu processo 
de desenvolvimento, atraves de situa<;:6es de aprendizagem que possibilitam escolher. 
proper, opinar, discutir, decidir, avaliar e criar. 
No trabalho com projetos, a reflexao deve fazer parte de todos os momentos da 
a<;:ao. Precisa-se avaliar constantemente os resultados alcanl(ados durante o 
desenvolvimento do projeto para poder dar sequencia as novas a<;:6es. 0 educadordeve 
pensar em um trabalho pautado na a<;:ao-reflexao-a<;:ao. 
A aprendizagem dos conteudos da arte atraves de projetos pode ser adequada a 
Proposta Triangular de Ana Mae Barbosa. Cabe ao professor planejar antecipadamente a 
maneira de articular os tres eixos da proposta no desenvolvimento do projeto. 
Miriam Celeste Martins48 sugere a ado<;:ao de tres momentos basicos para serem 
desenvolvidos em um projeto em a<;:ao: avaliar;ao iniciante, encaminhamento de ar;oes e 
sistematizar;ao. 
Na avaliar;ao iniciante o professor investiga a respeito dos saberes dos alunos. de 
seus gostos, de suas facilidades e dificuldades, das suas individualidades. Observa-se o 
interesse do aluno, sua indiferen<;:a, as produ<;:6es realizadas, a integra<;:ao do grupo, a 
faixa etaria, a rela<;:ao educador/educando e a rela<;:ao entre o conteudo a ser trabalhado e 
o repert6rio trazido pelos alunos. 
48 Idem, p.166. 
46 
Organizada a primeira ayao, ap6s se descobrir o que os alunos sabem e o que 
ainda nao sabem e os seus interesses, escolhe-se o tema do projeto, os materiais, o local 
de trabalho e tra~tam-se os objetivos valorizando os processes de aprender e ensinar. 
Estes devem conter os eixos: conhecer, apreciar e fazer arte. 
Nessa etapa, planeja-se o segundo momenta proposto por Miriam Celeste Martins: 
encaminhamento de aq6es. Nao e possivel definir logo de inicio todas as a96es que serao 
necessarias para o andamento do projeto. Com base nas avaliay6es realizadas listam-se. 
estabelecendo uma hip6tese de seq0€mcia, as primeiras ideias e a~t6es que serao 
utilizadas no projeto focando o conteudo e os objetivos destacados na avalia~tao iniciante. 
Durante o percurso do projeto, essas aif6es podem ser alteradas em decorn§ncia 
das situa~t6es criadas na aula. Cada ayao gera uma resposta que precisa ser analisada e 
avaliada para a orienta~tao do prosseguimento do projeto. E importante que essa 
observayao perdure por todo tempo sempre tendo em vista os objetivos a serem 
alcan~tados. 
No encaminhamento de ay6es, as situaif6es de aprendizagem podem abordar a 
expressao corporal, a musica, a interatividade com obras de arte atraves de sites na 
Internet ou na sala de aula, a experimenlaifao plastica, a diversificayao de materiais ou de 
tecnicas e por meio de dinamicas de grupo que trabalhem com o tema do projeto. Nesta 
etapa tambem acontecem visitas as exposi~t6es. 
Ao retornarmos das exposiy6es fazemos um fechamento, discutindo o que 
observamos. Falamos sabre o lema da exposi~tao, sabre o modo como as obras foram 
apresentadas - se eram pinturas, esculturas. instalac;;oes etc-, sabre as sensaif6es. sabre 
a estranheza que causaram, epoca. maneira de pintar e desenhar. Um detalhe importante 
a ser considerado e que os alunos nunca deixam de falar do monitor que os recepcionou. 
Se o instrutor proporcionou um contato formal com as obras a reclamac;;ao e geral. A 
almejada compreensao das obras de arte fica comprometida. 
47 
No terceiro momento, sistematizaqao, ocorre a apropria~tao do conhecimento 
construido. Ele acontece ao final de cada aula ou ao termino do projeto. Na etapa da 
sistematizaqao as situa~t6es de aprendizagem podem abranger trabalhos, cadernos, livros 
escritos sobre o objeto estudado, produzidos em grupo ou individualmente, elabora~tao de 
um portfolio, exposigoes de trabalhos (com convites, livro de assinaturas. cartazes de 
divulgagao da temporada) com documentario fotografico sobre o evento, que deve ficar na 
biblioteca para o manuseio das crianyas pois dessa forma, sempre que quiserem, os 
alunos podem rememorar. E quando ocorre a sedimentagao do conhecimento. 
Ensinar/aprender arte atraves de projetos mostrou ser uma dinamica eficiente na 
construgao do conhecimento. 0 trabalho com projetos nos possibilita criar situagoes de 
aprendizagem que conduzem ao conhecer. fruir e fazer arte. 
2.4. VER E PERCEBER: APRIMORAR 0 0LHAR SELETIVO 
Para podermos transformar e nos conscientizar da nossa participaifiio no meio 
ambiente precisamos educar a maneira pela qual vemos e observamos. 
Segundo Analice Dutra Pillar49 somente na passagem do olhar para o (saber) ver 
acontece a predisposigao para a leitura e a reflexao. Ver e pesquisar, detalhar, estar 
atento as diferenciagoes visuais, relacionando-as entre si. Ver compreende um olhar 
pensador que seleciona e associa, retem e elimina, entende o objeto observado dentro de 
um todo que I he da significado, nao se limita apenas a "olhar um objeto por fora". 
Conforme as relag6es que fazemos entre o objeto que observamos e o meio em 
que ele esta inserido, dar-lhe-emos um determinado sentido. Esse sentido que atribuimos 
ao objeto podera restringir-se a um saber vago (determinado pelo senso unico), ou 
49 A educaqiJo do olhar no ensino da arte, em Ana Mae Barbosa, Jnquietm;:i5es e mudam;as no ensino da arte (org), 
p.73. 
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acrescentar particularidades que nos enriquec;am. 0 ato de ver abrange o dialogo 
(interpretac;ao) que o leitor estabelece com o fato num determinado memento e Iugar 
(contexte socio-cultural) considerando seu conhecimento, sua percepc;ao, sua imaginac;ao, 
suas experiencias anteriores. Portanto, conclui Pillar50 "nao ha o dado absolute, a verdade, 
mas multiplas form as de olhar uma mesma situar;ao". 
Educar o ver nos permite observar melhor o mundo, a natureza e o ambiente. 
Auxilia-nos a "desvelar as nuances e caracteristicas do proprio cotidiano'61 . lmplica "numa 
mudanr;a de postura necessaria e um projeto bem mais ambicioso, que e o de mudar a 
vida.'62 
Atraves da arte procurou-se (re)educar a percepc;ao. Pensou-se em propiciar o 
contato com imagens de arte e posterior produc;ao na linguagem da arte para articular a 
emoc;ao, provocar o senso de investiga<;:ao atraves da reflexao, ocasionar um momento de 
questionamentos e discussao, ampliar a critica alem do gosto estetico. Levar os alunos a 
compreender que nao basta olhar, e preciso ver. E preciso desenvolver um olhar seletivo, 
sensivel as rela<;:6es intrinsecas de uma obra de arte. 
A busca pela interpreta<;:ao individual e pela qualidade expressiva tem como intuito 
auxiliar na formac;ao do ser sensiveL Na sala de aula tentou-se criar um ambiente 
encorajador que possibilitasse o desenvolvimento da sensibilidade. 
Fayga Ostrower3 comenta que a percep<;:ao se estrutura atraves de processes 
seletivos, a partir das condi<;:6es fisicas e psiquicas de cada pessoa e ainda a partir de 
certas necessidades e expectativas. Diz que a seletividade funcionaria como um primeiro 
memento de filtragem de significados, diante de incontaveis estimulos que nos chegam 
50 idem, p.74. 
51 Ferraz & Fusari, Arte na educaqifo esco/ar, p.74. 
s:c Apud Ferraz & Fusari. H. Lefreve, idem, p.75. 
53 A casas e criar:;iio arfistica, p.25-26. 
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continuamente, levando-nos a estabelecer certas conexoes que apontariam aspectos 
semelhantes ou contrastantes dos fen6menos. Esses aspectos podem ou nao se tornar 
significativos para n6s, projetando em nossa mente uma especie de modelo, em forma de 
padr6es hipoteticos. Estes nos servirao de referendal durante o proprio ato de percepgao. 
A autora cita como exemplo alguem que procura por urn livro que nao ve ha muito 
tempo. Essa pessoa tem um modelo mental do que procura. Ela e guiada por uma 
imagem preestabelecida ao ato de percepgao. Quando encontra o livro, mesmo tendo 
avistado parte dele, imediatamente identifica a imagem lembrada. Embora nao o tenha 
vista por inteiro; a configurayao da imagem serviu de hip6tese a ser confirmada no ato de 
percep<;:ao. 
As indagagoes ou as respostas que fazemos diante das situagoes fundamentam-se 
em uma seletividade interior. 0 espago da obra pode tornar-se um precioso instrumento 
para auxiliar no desenvolvimento da capacidade de selecionar. Ao estabelecerem contato 
com obras de arte desconhecidas (com formas expressivas ate entao nao conhecidas por 
eles), os alunos ampliam os modos de percepgao. 
Nos primeiros contatos com o bidimensional, propoe-se refletir com os alunos que 
as obras de arte representam imagens de espagos de uma realidade vivida por alguem. 
Uma experi€mcia que Iemos de alguma coisa. 0 objetivo e levar o grupo a perceber que as 
qualidades expressivas de cada composi<;:ao resultam do modo pelo qual o espa<;:o e 
articulado. Nas palavras de Ostrower54 , 
... o conteudo expressivo de um quadro nao e articulado a/raves da descriqao de 
determinados epis6dios, e sim, exc/usivamente a/raves dos significados contidos nos 
relacionamentos espaciais da imagem. lsto vale tanto na arte figurative como na nao-
figurativa, ... 
54 Idem, p.39. 
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Mais adiante a autora comenta que nosso consciente e nossa imaginayao se 
articulam em formas espaciais e os processos de percepyao e auto-percepyao estruturam-
se em experiencias primordiais do espayo. Nos primeiros anos de nossas vidas todos 
passamos por essas experiencias de modo semelhante e em etapas semelhantes. N6s 
imaginamos em imagens de espayo. 
Conforme Martins, Picosque e Guerra55 , a maneira como representamos algo muda 
de acordo com a enfase e a exclusao que fazemos ao selecionarmos alguns elementos. 
Nesse caso, sempre nos envolvemos com uma escolha e uma posterior decisao. Em uma 
obra academica tambem se observa a seleyao do olhar na preferencia das cores, no modo 
de registro - atraves de linhas ou massas. Quando estamos diante de uma arvore da 
natureza com a intenyao de representa-la, enfatizamos certos aspectos e excluimos 
outros, relacionando alguns dados na busca de uma imagem figurativa ou abstrata. Na 
representayao sofremos a influencia do pensamento cultural do nosso tempo e de nossas 
imagens internas e externas. 
As autoras ressaltam que o conceito de enfase e exclusao e importante para que 
possamos compreender a representayao de qualquer crianya, jovem ou adulto. 
Para que ocorra o processo crialivo, parece-me ser essencial que desenvolvamos 
nossa capacidade de selecionar. E necessaria aprender a escolher o modo de se trabalhar 
com as cores, linhas, pianos, volume, luz. Ao pressentirmos novas possibilidades de 
ordenayao ou de formas -como se fosse uma especie de pre-conhecimento daquilo que 
pretendemos realizar - recorremos a nossa seletividade interior. As escolhas sao 
convalidadas como formas expressivas ja vivenciadas ou nao. 0 que nos leva a 
determinar o que fazer e como fazer sao nossas possibilidades sensiveis e intelectuais. 
nossas necessidades afetivas, conflitos vivenciais. nosso modo de sentir e saber. 
55 Didririca do ensino da arte: a 1/ngua do mundo, p. 24-25. 
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Quando apreciamos uma obra como espectadores entendemos que alguma coisa 
esta sendo transmitida. Tambem fazemos nossas sinteses no ato de observayao. N6s a 
compreendemos de acordo com nosso referencial anterior. Conforme a personalidade de 
cada um. Cada um ve e vive os fatos a sua maneira; nem todos que vivem a mesma 
epoca ou os mesmos acontecimentos os sentem, vivenciam, veem e interpretam da 
mesma forma. Tudo e uma questao de percepyao, de enfoque. 
Quando estamos inseridos no mundo, o percebemos atraves dos 6rgaos dos 
sentidos. Um corpo sensive/ e pensante re/aciona-se com o mundo reestruturando sua 
percepyao. Anamelia Buoro56 ressalta a importancia da visao sabre os outros 6rgaos dos 
sentidos. Embora o corpo seja considerado um todo perceptive, afirma ela que atraves da 
visao vamos formando nosso discernimento. 0 olho auxilia-nos a descobrir diferenyas, 
fazer comparay6es, alimentar a imaginayao, produzir conhecimento. 
Segundo Merleau Panty, 
... a visao tambem tem um aspecto latil, nos movimentos coordenados dos olhos que 
perpassam o mundo visive/. Desta maneira, o olho nao desenvolve apenas visibi/idade; 
ex isle tatilidade na visao, assim como visibilidade no tato. Os dois sentidos nao se separam 
um do outro, mas presentificam-se um no outro, na sua forma peculiar. 0 visivel do tato e 
diferente do visivel da visao. 57 
Perceber pela visao, visualizar os seres, as coisas e as formas do mundo ao redor 
significa conhecer. Reeducar o nosso modo de ver e observar auxilia-nos na 
transformayao e conscientizayao da nossa participayao no meio em que vivemos. 
Fusari & Ferraz58 enfatizam que " ... ver e tambem um exercicio de construr;ao 
perceptive onde os elementos selecionados e o percurso visual podem ser educados. 
56 0 o!har em constnf{;iio, p.136. 
Si 0 olho eo espirito, p.9l: 
58 Op. cit., p.18. 
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... observer e olhar, pesquisar, detalhar, ester atento de diferentes maneiras as 
particularidades visuals, relacionando-as entre si ... ". 
Desde o nascimento, pouco a pouco sao incutidos na personalidade dos individuos, 
atitudes, opini6es, comportamentos, que promovem uma especie de nivelamento sensivel 
precario. As crianyas querem saber. Experimentam e descobrem o mundo, os materiais e 
os objetos que existem, as posiif6es em que estao e em que posi~t6es poderiam estar. Aos 
poucos vao sofrendo influencias atraves da educa~tao que recebem. 0 modo como 
trabalhamos nos dias de hoje, como nos divertimos, nos comunicamos e moramos, 
interfere na forma~tao sensivel de nossa inteligencia. Somas manipulados pelos meios de 
comunica~tao atraves de palavras e imagens que muitas vezes nao condizem com a 
verdade. Tudo e perfeito e bela nas informay6es (principalmente nas imagens 
publicitarias) que nos sao passadas atraves dos sistemas de comunica~tao. Corremos o 
risco de comprar objetos que nao queremos adquirir. Acabamos por acreditar que 
precisamos de tal produto oferecido no mundo da midia para podermos viver em nosso 
mundo real. Nas palavras de Duarte Jr59 , 
a televisao, especial mente, acaba por constituir a (mica experiencia que os membros de 
uma dada comunidade possuem em comum e, assim, atingindo a todos de forma igua/, ela 
passe a sera rea/idade exclusive sabre a qual todos podem falar, comentar e trocar ideias. 
Torna-se quase impassive/ resistir a est a realidade ... 
Criam-se, atraves dos meios de comunica~tao, representay6es de um mundo ideal. 
Este mesmo autor afirma tambem que: 
... os meios de comunicaqao constroem, atualmente, 'simulacros' da realidade, a/raves de 
imagens que intentam nao s6 representar o mundo, mas, quase num passe de magica. 
substitui-lo. 0 simulacra, pais, e co/acado no Iugar da propria coisa. repousando, sua 
aparente vantagem, no fa to de possuir mais atrativos do que ela. 60 
59 0 sentido dos semidos, p.l 1. 
60 Idem, p.l17. 
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Com isso acabamos por desenvolver uma percepgao ilus6ria de mundo. E 
essencial que aprendamos a exercitar a nossa capacidade de selecionar o que queremos 
ler, assistir e principalmente, apreender. Ao Iongo da vida, nos relacionamentos com o 
mundo, faremos escolhas que irao formar o nosso referendal sensivel. A qualidade de 
nossa sensibilidade fica comprometida em decorrencia do " ... consume desenfreado de 
simulacros, os quais nos afastam do contato corporal mais direto com as realidades do 
mundo. 61 
Muitos alunos mostram uma tendencia de identificagao com os desenhos que a 
mfdia lhes imp6e, reproduzindo-os com insistencia. E diffcil para a crianga adotar uma 
postura crftica em rela9ao ao esquema montado pela televisao porque ela ainda nao 
possui sua forma9ao estetica estruturada. 
Barros Neta nos diz que 
a programar;ao que a crianr;a ingere diariamente e carente nao apenas de valores esteticos 
de qualidade, mas de valores esteticos que dizem respeito, principalmente. ao seu meio 
social. 62 
Quando fala da generalizayao de cultura popular, a autora diz que os gostos do 
telespectador vao sendo modelados conforme a quantidade de horas que ele fica em 
frente do aparelho consumindo os contetidos. 
0 eslilo publici/a rio (americana, japones. e outros) ado/ado, por ser extremamente 
rapido na durar;ao de mensagens, impoe uma leitura dessas mensagens igualmente rapida. 
caracterizada como 'automatica'. que nao permite ao individuo uma reflexao sobre a 
significat;:ao desses conteudos. Este estilo publicitario traz muitas consequencias negativas 
para a formagao estetica infantil.63 
61 Ibidem, p.l2l. 
62 ?v1aria da Anunciayao P. Barros Neta, A influincia da TV na educaqiio de criam;:as e adolescentes, p.28. 
63 Idem, p.28. 
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0 habito de recepcionar a programar;ao televisiva produz a universaliza~tao dos 
gostos esteticos, dos costumes, do uso lingOistico, eliminando gradativamente a 
individualidade, a particularidade e promovendo a homogeneiza~tao de grupos tendo como 
base outros moldes culturais. 
Luiz Monteiro Teixeira64 pontua que apesar de a televisao induzir a modelos 
padronizados, percebe-se que ela e uma realidade irreversivel integrada no mundo 
contemporaneo. E precise aprender a conviver com a televisao de uma maneira critica. 
Acredita ele que a crianr;a nao deve apenas eleger a televisao como o seu principal 
entretenimento. Atividades diversas, como o esporte, a musica, a pintura. entre outras. 
devem ser oferecidas as crian9as com o intuito de contribuir para uma forma~tao fisica e 
psicossocial mais saudavel. A quantidade de horas que elas passam diante da TV 
promove diferen9as em seu modo de perceber, de sentir o mundo. 
A arte pode constituir um excelente recurso para a educa~tao do saber olhar e ver. 
para fugirmos do sensa unico. 0 habito de selecionarmos elementos de linguagens 
visuais, para buscarmos melhores solur;oes de comunicar;ao, talvez nos !eve a observar 
melhor o mundo, o ambiente, a natureza. Gada novo detalhe apreendido certamente 
enriquece o repert6rio individual de cada pessoa, aumentando as possibilidades de 
contato sensivel com a realidade. Como afirma Joao Francisco Duarte Jr.65 , encontrando 
nas formas artisticas, Simbolizar;oes para os seus sentimentos, os individuos ampliam o 
seu conhecimento de si pr6prios atraves da descoberta dos padroes e da natureza de seu 
sentir. 
Sabre a educa~tao e o desenvolvimento dos sentimentos, o mesmo autor diz ainda 
que " ... os sentimentos se refinam pe/a convivencia com os Simbolos da arte. 0 contato 
com as obras de arte conduz a familiaridade com os Simbolos do sentimento, propiciando 
o seu aprimoramento." 66 
64 Apud Maria da Anunciayao P. Barros :\eta, op.cit .. p.60. 
65 Par que ane-educar;:Cio?, p.66. 
66 Idem, p.66. 
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Na sequencia, citando Susanne Langer, le-se que 
o treinamento artistico e, portanto, a educaqao do sentimento, da mesma maneira como 
nossa educaqao escolar normal em materias fatuais e habilidades 16gicas, tais como o 
'calculo' matematico ou a simples argumentaqao, ., e a educar;ao do pensamento. Poucas 
pessoas percebem que a verdadeira educaqao da emoqao nao e o 'condicionamento' 
efetuado pela aprovaqao e desaprovac;ao social, mas o cantata tacite pessoal, iluminador, 
com simbolos de senti menlo. 67 
As imagens publicitarias cruzam o nosso caminho varias vezes ao dia. Quando 
viramos uma pagina, andamos pelas ruas, ligamos a televisao. Seu poder de persuasao e 
eficaz porque se fixa na realidade. A publicidade estimula o prazer, mas nao pode oferecer 
o objeto real desse prazer. Ela trabalha com a imagem do futuro comprador fazendo-o ver-
se diferente, mais feliz, caso venha a adquirir o produto ou a oportunidade que oferece. 
Acerca disto, comenta John Berger68 que 
a publicidade oferece-lhe uma imagem de si proprio tomada fascinante pelo produto ou 
pela oportunidade que tenia vender. ,.que existe de invejavel nessa criatura em que ele 
pode se transformer? A inveja que provocara nos outros. A publicidade !rata das relar;oes 
sociais, nao trata de objetos. As suas promessas nao sao de prazer, sao de felicidade,.a 
felicidade se ser desejado e aquila a que se chama de fascinio. 
Ser invejado e uma forma solitaria de afirmaqao. Depende precisamente de nao 
compartilhar a nossa experiencia com aqueles que nos invejam. Somas observados com 
interesse, mas nao observamos com interesse - se o fizessemos, seriamos menos 
invejaveis. , . 0 poder dos fascinantes reside na sua suposta felicidade. 
Mais adiante o autor conclui que o consumidor inveja-se a si proprio e passa a 
imaginar-se como ficara depois de comprar o produto. Ele invejara a imagem "daquilo que 
67 Ibidem, p.66. 
68 }vfodosdever, p. 136~137. 
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pode vir a ser'09 Nao compartilhara a sua experiencia com aqueles que o invejam. Quanto 
mais impessoal ele for, maior sera a ilusao do seu poder. 
Oeste modo, a propaganda faz com que nao sejamos mais o que desejamos ser, 
dissimulando os aspectos mais conflitantes da vida individual e social por meio da 
valorizac;:ao de um unico ponto de vista ou de uma aparencia. A ansiedade e apaziguada 
atraves do consumo, causando um vazio emocional nas pessoas. Um desenvolvimento 
mental fragil e leviano acaba sendo promovido. Precisa-se pensar (ou repensar) como as 
imagens que passam por nossos olhos nos afetam. participando de uma especie de nova 
educac;:ao, podendo modificar nossas noc;:oes de avaliac;:ao perceptiva diante da vida. 
Diariamente contatamos uma quantidade tao grande de imagens que acabamos por nao 
diferencia-las. nao ve-las de fato. 
Criticando o processo de massificac;:ao visual, italo Calvino apresenta uma proposta, 
nomeada de "pedagogia da imaginac;:ao", para evitar o empobrecimento humano do poder 
de evocar imagens. Segundo ele, essa dificuldade de lidarmos com a imaginac;:ao seria 
causada pela inundac;:ao de imagens que desfilam diante de nos no dia-a-dia. Deveriamos 
cuidar e preservar nossa visibilidade para colocarmos "em foco visoes de o/hos fechados, 
de saber brotar cores e form as de um alinhamento de caracteres alfabeticos negros sabre 
uma pagina branca, de pensar por imagens." 70 
Ana Elisabete Lopes71 ressalta que deveriamos procurar enriquecer nosso potencial 
de lidar com a imaginac;:ao e a fantasia como vias de acesso ao conhecimento dos 
significados profundos da existencia humana. ampliando nossas possibilidades de ac;ao 
sobre o mundo. lnvestir em uma ampliac;:ao qualitativa do nosso olhar. transformando-o, 
para entao nos surpreendermos com as coisas que menos esperamos, dando-lhes outros 
sentidos, mais pr6ximos de um saber poetico. 
69 idem, p.136. 
70 halo Calvi no, citado por Ana E. Lopes, A visdo, p.S. 
71 Idem, p.S. 
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Desse modo, queremos crer que levar os alunos a compreender a mudant;:a de 
concept;:ao espacial na arte, ocorrida no inicio do seculo XX, auxilia na busca pela 
interpretat;:ao individual e no desenvolvimento da qualidade expressiva, educando o 
sentimento atraves da arte, atraves dos simbolos da arte. 
No momenta em que compreendem o espat;:o da tela como um Iugar em que as 
articulat;:6es espaciais podem gerar uma forma individual, propria de cad a um, comet;:am a 
investir na expressao poetica com mais apret;:o, mais carinho. Dedicam-se ao trabalho 
com afinco, mudando e renovando as composit;:6es atraves de novos relacionamentos 
espaciais. Muitas vezes, surpreendem-se como resultado obtido no trabalho. 
A capacidade de selecionar - mencionada anteriormente neste capitulo - exerce 
papel fundamental no momenta de articular as relat;:6es espaciais num espat;:o 
bidimensional ou tridimensional. Se ela foi devidamente desenvolvida em grande parte 
atraves do contato com obras de arte e da experimentat;:ao pratica, certamente consultar-
se-a um arquivo pessoal, interior, para entao novas formas expressivas serem 
concretizadas, materializadas. No momenta de escolher a forma individual, entra em jogo 
a emot;:ao. Uma sensibilidade ja vivenciada antes ou descoberta agora. Acredito que esse 
sentir determinara a qualidade expressiva de uma pessoa. Cada vez que se investe em 
um novo relacionamento espacial ao fazer um trabalho de arte, renova-se a percept;:ao e a 
sensibilidade. 
E preciso ampliar as possibilidades (sensiveis) de relacionamento com o mundo 
tambem aprendendo a lidar com a imaginat;:ao. E ainda, procurar transformar o olhar para 
a conscientizat;:ao de nossa participat;:ao no meio em que vivemos. 
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3. RELATOS DE EXPERIENCIAS EM ARTE 
3.1. UMA CIDADE, 0UAS ESCOLAS, DIFERENTES 0LHARES 
A pesquisa relatada neste trabalho desenvolveu-se num periodo de cinco anos, em 
escolas particulares, com criangas da s• a s• serie do Ensino Fundamental e 1° ano do 
Ensino Media, no Colegio lnterativo Atibaia, e da s• a s• serie do Ensino Fundamental na 
Escola Terra BrasiL Os alunos envolvidos no processo sao criangas de classe media, na 
faixa dos 11 aos 15 anos. As escolas localizam-se em bairros pr6ximos ao centro, na 
cidade de Atibaia, Sao Paulo. 
Minha insergao nas artes plasticas aconteceu atraves da cria<;:ao. Antes de me 
tornar professora trabalhava como artista plastica desenvolvendo estudos centrados na 
pesquisa dos artistas russos. 
Desde as primeiras pinturas, a articulagao pelas formas de espago na materia, no 
espfrito e no tempo sempre foi a questao mais atrativa na criagao de trabalhos 
bidimensionais ou tridimensionais. No processo criativo, a mobilizagao interior me conduz 
para a ordenagao de formas vivenciais de vazios dinamicos, repletos de possibilidades. 
Nas abstrag6es geometricas, trabalho com vazios cambiaveis, ora conflitantes, ora 
harmonicas ou ate mesmo incertos e inacessfveis, tentando apresentar ao espectador 
qualidades instigantes nas formas de espago. 
Durante os perfodos de ferias escolares, paralelamente a pesquisa que vinha 
desenvolvendo como artista plastica, organizava grupos de criangas para trabalhar com 
pintura, desenho e Hist6ria da Arte. Com o passar do tempo comecei a notar que algumas 
mudangas positivas estavam acontecendo com as criangas. A sensibiiidade, a atengao. o 
olhar, o relacionamento entre o grupo e a imaginagao, melhoravam a cada encontro. 0 
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meu interesse e o das crian9as crescia com o desenvolvimento das aulas. Num 
determinado momento tornou-se imprescindivel ampliar os conhecimentos em arte 
educa9ao para se organizar uma a9ao pedag6gica que viesse a orientar a relayao 
dialetica entre teoria e pratica. lngressei na faculdade de artes plasticas e passei a 
ministrar aulas em escolas de Ensino Fundamental e Medio. 
3.1.a A CiDADE 
Locatizada a 52 Km da capital paulista pela Rodovia Fernao Dias, reconhecida pelo 
bom clima e paisagem privilegiada, Atibaia foi Iugar de descanso dos bandeirantes 
paulistas em viagens pelo sertao. Entre Minas Gerais e a Vila de Sao Paulo, a beira do Rio 
Tybaia, os bandeirantes costumavam parar para descansar. De origem Tupi, Tybaia 
significa "rio manso de agua agradavel ao paladar". 
Uma pequena capela em uma colina foi construida, por ordem do bandeirante 
Jeronimo de Camargo, para colocar a imagem de Sao Joao Batista. Em junho de 1665 
este local de parada foi denominado Sitio de Sao Joao Batista de Tybaia. Uma aldeia de 
indios Guarulhos se formou nos arredores da capela. Em 1761, ja se chamando Atibaia, a 
aldeia foi elevada a Freguesia, e a Municipio em 1769. 
Devido as inumeras bandeiras que passavam por Atibaia a caminho de Minas 
Gerais, houve um desenvolvimento acelerado do municipio. A agricultura, o comercio de 
tropas e a cria9ao de suinos e bovinos formavam a economia da cidade. 
Em 1928 chega em Atibaia para desenvolver a agricultura, a primeira familia 
imigrante do Japao: a familia Watanabe. Nos anos seguintes a cidade continuou 
recebendo familias japonesas que se dedicaram ao cultivo da batata. 
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Na decada de 40, fugindo da II Guerra Mundial, outras familias se instalaram em 
Atibaia. Do cultivo da batata, na decada de 60, passaram ao cultivo do morango. No ano 
de 1970 a cidade tornou-se a maior produtora de morangos do pais, data em que a 
atividade agricola da colonia japonesa diversificou seu produto. lniciou-se a produyao de 
flares na regiao de Atibaia. 
Atualmente cerca de 1.300 familias japonesas residem em Atibaia trabalhando nos 
setores agricola, comercial e industrial. Uma boa parte dos alunos que frequentam as 
escolas de Atibaia sao descendentes de japoneses. Os moradores da cidade convivem 
com essa cultura desde cedo. 
3.1.b NAS ESCOLAS: 0JFERENTES 0LHARES 
0 Colegio lnterativo Atibaia busca integrar as crianyas, adolescentes e jovens na 
sua realidade hist6rica evitando qualquer postura educacional individualista. Sua proposta 
pedag6gica tem como meta levar os alunos a terem atitudes construtivas, criativas e 
criticas. A escola oferece ao aluno um espayo para vivenciar. refletir e debater quest6es 
eticas, desenvolvendo respeito mutua, o dialogo e a solidariedade, e principalmente, 
aprender a aprender. Sua proposta pedag6gica enfatiza que a construl(ao do 
conhecimento deve acontecer par a par com o desenvolvimento global do aluno. 
Um aspecto relevante a ser considerado e o enfoque diferenciado que a escola 
dirige aos assuntos ecol6gicos. 0 Colegio lnterativo Atibaia realiza uma feira cultural anual 
que prioriza a ecologia abordando assuntos como conservayao, preservayao. recuperayao 
e degradal(ao ambiental, desperdicio, consumo e reciclagem. Desde cedo, os alunos 
adotam comportamentos praticos e procedimentos que contribuem para a melhoria do 
ambiente em que vivem. da escola a comunidade. A interayao do homem com seu meio e 
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o respeito a todas as formas de vida sao assuntos discutidos e trabalhados regularmente 
em todas as disciplinas ao Iongo do ano. 
As experiencias relatadas nestas paginas ocorreram no periodo de 2000 a 2003. Os 
alunos desta escola, antes de entrarem para a s• serie, tiveram pouco contato com obras 
de arte ou nenhum com museus ou com artistas plasticos, demonstrando certa dificuldade 
em se relacionar com as obras do seculo XX. Para eles, o valor da obra de arte resumia-
se ao de um objeto decorative, com uma imagem perfeitamente reproduzida do real. 
Alguns repetiam formas mecanicamente. acreditavam que determinadas pessoas tinham o 
dom inato para as artes, apreciavam os desenhos "perfeitos e bonitos" investindo pouco 
nos trabalhos criativos. Notava-se nos alunos que sentimentos de medo ou inibit;:ao 
afloravam frente a uma folha em branco. Tinham uma certa dificuldade em produzir 
imagens, transformar ideias, acreditar no imaginario. Percebeu-se que a repeti<;:ao de 
formas anteriormente assumidas e aceitas era uma alternativa facilmente adotada na 
expressao plastica dos alunos adolescentes por se apresentar como uma maneira de nao 
se arriscar, de nao se expor. 
Notei o quanta seria dificil leva-los a compreender que, em vez de fazerem uma 
representa<;:ao mimetica da realidade poderiam tentar algo novo. Era preciso encontrar 
uma nova maneira de lidar com a arte. De agora em diante, haveria uma valorizat;:ao para 
a interpreta<;:ao individual e para a qualidade expressiva. 0 suporte nao precisaria mais 
conter margens, manter-se retangular ou quadrado. As tintas poderiam ser mescladas 
com colagens ou vice-versa. Materiais diversos como areia, madeira, metal, tecido ou 
fibras tambem seriam usados em determinados trabalhos. Descobririam a existencia de 
formas de expressao em todo tipo de materiais e combinat;:6es, muitas vezes materiais 
desprezados. considerados lixo. Experimentariam harmonizat;:6es inusitadas introduzindo 
em seus quadros tintas com pedat;:os ou restos de objetos 
Ja na Escola Terra Brasil, outra escola onde se desenvolveu a pesquisa, adota-se 
uma pratica educativa que propicia o desenvolvimento da capacidade fisica, afetiva, 
cognitiva, etica, estetica, de relayao interpessoal e insert;:ao social, considerando os 
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"diferentes olhares" que fazem parte da escola. Para esta instituigao, nao existe 
aprendizagem sem experiencia e, portanto, e fundamental propiciar a vivencia dos 
conteudos discutidos em sala de aula. 
A filosofia da escola baseia-se em valores como a solidariedade, a honestidade, o 
respeito, a amizade e a preocupagao ambiental e social. Trabalha-se com a reconstrugao 
critica do pensamento e da agao na sala de aula. Na Escola Terra Brasil a crianga nao 
utiliza, em seus trabalhos, materiais que causem qualquer tipo de dano ao meio ambiente, 
como, por exemplo, o isopor, cujo uso jamais e admitido nas atividades. As criangas 
aprendem desde cedo que o isopor (derivado do petr61eo) leva 500 anos para se 
decompor em ambiente natural. 0 papel mach§ ou as caixas de papelao que os 
supermercados jogam fora, substituem o isopor em todos os trabalhos que demandam 
esse material. 
A proposta pedag6gica, como tambem o espago fisico oferecido aos alunos. 
contribui na construgao de um ambiente no qual se vivenciam os valores humanos. a 
cidadania e o exercicio da democracia. Para se entrar nas salas de aulas caminha-se 
entre as arvores que comp6em os jardins da escola. Todas as salas possuem as portas 
voltadas para esses jardins. 
Ao iniciar as aulas na Escola Terra Brasil, notei que os alunos demonstravam pouca 
dificuldade em compreender as formas de arte apresentadas pelos artistas ap6s o seculo 
XX. A maioria das criangas realizava os trabalhos de arte num clima de confianga, sem 
deixar transparecer algum tipo de inseguranga diante da folha em branco. Os alunos nao 
ficavam insistindo em realizar desenhos "certinhos". Gostavam de propostas que 
requisitavam o uso de novas materiais ou a utilizagao de formas ate entao nao 
experimentadas. Vale ressaltar que o artista plastico Vitor Carvalho, atual Diretor de 
Cultura de Atibaia, antecedeu-me no cargo de professor de artes da escola. 
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3.2. A EXPERIENCIA ESTETICA NAS AULAS DE ARTE 
E preciso considerar-se inicialmente que o trabalho de artes plasticas na escola 
formal esta sujeito a algumas restri96es Jigadas ao espa90 fisico e ao tempo de dura<;:ao 
da aula, diferentemente da realidade do ensino de arte que se vivencia em urn atelie. 
Verifica-se, por exemplo, uma certa dificuldade em se desenvolver trabalhos 
tridimensionais nas escolas, por requisitarem grandes locais para armazenamento das 
esculturas. Todavia, nao e impossivel desenvolve-los, bastando que se restrinja a 
dimensao dos trabalhos ou se aproveite algum evento que esteja acontecendo na escola 
para cria9ao de instala96es em salas vazias. Apesar de alguns empecilhos, pode-se 
realizar nas aulas de arte urn trabalho que contribua para o desenvolvimento da percep9ao 
e da sensibilidade da crian~. 
Urn fator significative a favor do trabalho com o bidimensional nas escolas (pintura, 
desenho, colagem, etc.) e que ele nao requisita grandes espa9os fisicos e oferece uma 
gama de possibilidades para o desenvolvimento perceptual, constituindo urn desafio 
instigante para a crian9a. Ela tera diante de si urn Iugar, urn espa9o, onde podera 
concretizar sua realidade imaginativa, sua expressao individual, porem nao como mera 
reprodu9ao de urn espectador passivo. Estara frente a urn Iugar que convoca a sua 
expressao total, com reflexes em seu desenvolvimento emocional, intelectual, fisico, 
perceptual, social, estetico e criador. 
0 bidimensional quando proposto como urn espa9o "real", verdadeiro (no sentido de 
interpreta9ao individual, de vivencias singulares, de vis6es de vida, de conteudos 
existenciais), invoca problemas que ocasionam uma certa inquietude nas crian9as. Nao e 
raro que elas tragam para a escola modelos estereotipados, seguros, porque depositam 
neles a certeza do acerto, mostram-se resistentes em exprimir-se com emo9ao por meio 
do desenho, da pintura ou da colagem, por terem sido bloqueados em fases anteriores. 
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Ao estabelecermos contato com algumas obras abstratas percebi que um ar de 
descaso tomava conta dos grupos. Os alunos perguntavam por que a obra Quadrado 
preto sabre fundo branco, 1913 [fig.3], do pintor russo Kasimir Malevitch (1878 I Kiev-
1935 I Leningrado), ficou tao famosa. Os questionamentos se repetiam com as obras 
Pintura Suprema/isla, 1915 [fig.4], tambem de Malevitch e Roda de Bicicleta, 1913 [fig.5], 
do artista frances Marcel Duchamp (1887 I Blainville Crevon -1968 I Neuilly-sur-Seine). 
Era preciso faze-los perceber que estas obras estao envolvidas com ideias e 
sentimentos. Que o Quadrado preto sobre fundo branco nao e apenas uma forma 
geometrica e representa um momenta chave para a arte moderna. Que esta impregnado 
de significado e sentimento plastico. Que esta obra foi idealizada para formular uma nova 
linguagem simb61ica da sensibilidade. 
Schmidf2 descreve: 
A intenr;:ao de Malevich nao foi uma obra em parale/o as tecnicas e construr;:ao modemas, 
mas sim uma obra espiritua/ baseada na medida efetuada pelo o/ho. ( ... ) 0 quadrado pre to 
mostra arte como arte; uma arte que se representa por ela mesma. A faixa branca forma 
um campo de profundidade sem definir;:ao; nao destaca a tridimensionalidade virtual. (. . .) A 
nova construr;:ao pict6rica nao conhece a ideia de um 'em cima' e um 'em baixo'. (. . .) Tudo 
que est a determinado, acostumado, pode ser colocado em uma nova ordem. (. .. ) A 
composir;:ao radical: o campo preto em relar;ao ao campo branco recusa a terceira 
dimensao, o antigo espar;o perspectivo. Malevitch quebrou com as atuais correntes da 
epoca, o cubismo, o futurismo e o cubo-futurismo, que pensavam ainda de uma maneira 
espacial-visual. Segundo Ma/evitch, o Suprema/isla nao o/ha, nem toea - ele sen/e. 
72 Christiane Schmidt, Estudo de caso: o quadrado preto de Kasimir Malevich (informayao apostilada). 
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FIG.3- QUADRADO PRETO SOBRE FUNDO BRANCO- 1913 
KASIMIR MALEVICH 
-
FIG.4 PINTURA SUPREMATISTA /1915 
KASIMIR MALEVICH 
66 
FIG.5- RODA DE BICICLETA SOBRE UM BANQUINH0-1912 
READY-MADE I MARCEL DUCHAMP 
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Malevitch dizia que o valor de uma pintura estaria na capacidade de expressar 
esses sentimentos e nao na representa<;ao objetiva do que vemos. A arte nao-objetiva de 
Malevitch, segundo Paulo Menezes73, "recusava os aspectos familiares das coisas sendo 
que suas proposir;i5es nao eram fruto da 16gica ou da simples geometria mas buscavam a 
expressao da essencia interior. A pintura entrou na fase de conhecer-se a si mesma, de 
descobrir seus elementos e compromissos". 
lmportante para o estabelecimento desse cantata com o espa<;o da obra, porem, 
era nao partir de conceitos e muito menos procurar contar cronologicamente a hist6ria da 
arte, sem liga<;ao com as motiva<;6es dos alunos. lnicialmente foram usadas imagens de 
obras desconhecidas pelos alunos para se evitar trazer a tona um espirito de competi<;ao. 
Comentarios do tipo: "essa obra eu conhe<;o", "eu sei quem eo artista" ou, "eu sei porque 
ele pintou assim", foram evitados, visando a propiciar um clima de investiga<;ao e levar o 
grupo a percorrer a imagem com um olhar perceptivo. 
Dessa forma, foi possivel constatar que os alunos passaram a explorar as imagens 
de forma livre, trocando opini6es, interagindo uns com os outros. Nesse ponto, em vez de 
me deter em explica<;6es abstratas, procurei estimular a classe, explorando a imagem com 
perguntas sabre o lema- se tratam de temas ex6ticos; sabre o titulo- qual titulo dariam a 
uma determinada imagem; sabre a maneira de pintar - por que e como acontecem as 
mudan<;as na maneira de pintar; quanta ao modo de interpretar do artista ou quanta as 
cores ou as formas; sobre a diversidade das obras - por que existem tantas obras 
diferentes umas das outras; sabre quem decide como sera pintada uma cena, e assim por 
diante. 
As formas geometricas retratadas como linguagem poetica foram apresentadas aos 
alunos atraves das obras de Kasimir Malevich, El Lissitsky, Moholy-Nagy, Vladimir Tatlin, 
Pie! Mondrian, Lygia Clarck, entre outros. 
73 A trama das imagens, p.140. 
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A primeira obra apresentada a ?a e sa serie foi Quadrado preto sobre fundo branco, 
de Kasimir Malevich. Ap6s terem observado a obra atentamente, solicitou-se aos alunos 
que descrevessem o que viam. Responderam que viam um quadrado. Perguntei-lhes se 
aquele quadrado era uma obra de arte. A maioria respondeu que nao. lmaginem que 
temos diante de nos uma obra de arte. Qual sera a epoca em que o quadro foi pintado? 
Antes do seculo XX ou depois? Por que? 
Em seguida perguntou-se aos alunos o que sentiam diante daquela imagem. Muitos 
responderam que nao sentiam nada. Foram mostrados na sequencia, quadrados iguais, 
porem, pintados com outras cores: violeta sabre amarelo, laranja sabre azul, vermelho 
sabre azul entre outros. Cada vez que um novo quadrado era mostrado ao grupo novas 
questionamentos surgiam: Voces gostam dessa imagem? Sentem algo diante dessas 
cores? Gostam das composic;;oes? Essa composic;;ao significa alguma coisa para alguem? 
Gostariam de dizer algo? 
Outros quadrados coloridos, porem agrupados e formando alguns desenhos 
simetricos e assimetricos, foram mostrados aos alunos. Esses trabalhos apresentavam 
composic;;6es de monocromia (diferentes matizes de uma mesma cor), policromia 
(emprego de muitas cores) e contraste (oposic;;ao de cores complementares). Mais 
questionamentos. E agora, gostam das composic;;6es? 0 que sentem? Essas imagens sao 
obras de arte? Os artistas podem criar obras utilizando formas geometricas? Como sera 
que um artista cria utilizando formas geometricas? A partir de quando essas obras 
apareceram na Hist6ria da Arte? Antes ou depois do seculo XX? 
Na etapa da contextualizac;;ao esclareceu-se que Malevitch declarou, em 1913. que 
uma pintura valia pela sua capacidade de expressar sentimentos (expressao da essencia 
interior) e nao pela representac;;ao mimetica das coisas. Que daquele momenta em diante. 
a pintura de um rosto de um homem nao precisaria ser a c6pia do rosto de um homem. 
poderia ser, um quadrado preto sabre um fundo branco. Refletimos sabre a importancia 
das pesquisas de Kasimir Malevitch para a Hist6ria da Arte. Uma pintura nao precisaria 
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mais utilizar a perspectiva para ser uma "pintura". Toda a superficie da tela passou a ser o 
lema da pintura: o fundo e a(s) figura(s) se mesclam constituindo a tematica da obra. 
Na sequencia, apresentou-se aos alunos a abstra<;;ao geometrica nas obras de arte. 
Em certa ocasiao, utilizou-se com a 7a serie a obra Pipas, de Paulo Cesar Motta Bello. 
Ap6s a realizayao dos trabalhos plasticos iniciou-se um projeto abrangendo a constru<;;ao 
de varios tipos de pipas. Para tanto foram utilizadas formas geometricas e combina<;;6es 
de monocromia, policromia e contraste. 
Ressalta-se que o prop6sito dessa reflexao nao e fazer com que os alunos 
conhe<;;am movimentos artisticos, decorem names de artistas, datas etc. 0 objetivo nessa 
etapa e propiciar um momenta de reflexao que motive a imagina<;;ao, o intelecto e as 
sensa<;;oes. Pretende-se verificar qual a rea<;;ao do grupo diante dos variados tipos de 
representa<;;ao plastica do espa<;;o. Com o que os alunos se identificam? Sensibilizam-se 
com uma obra de abstra<;;ao geometrica ou da Pop Arf? Qual imagem lhes causa maior 
deleite? Envolvem-se mais com as obras de Matisse ou com as colagens de 
Rauschenberg? Procura-se articular a emo<;;ao e a investiga<;;ao, exercitar o olhar seletivo 
atraves da reflexao, de questionamentos e discussao, fazendo o possivel para nao lhes 
fornecer respostas. 0 conceito sera construido aos poucos, no decorrer das aulas, como 
resultado de um caminho percorrido, atraves das visitas as exposi<;;oes. da 
experimenta<;;ao plastica, e da reflexao em torno das imagens artisticas. 
Pensando em motiva-los a experimentar materiais nao convencionais utilizados em 
arte para a realiza<;;ao de composi<;;oes e em leva-los a usar outros recursos alem de telas 
como suporte. de tintas prontas, de pinceis etc., pareceu-me bastante propicio refletir com 
os alunos sabre o quanta poderemos nos enriquecer sensivelmente ao criarmos trabalhos 
que utilizem a grande variedade de materiais e processamentos oferecidos hoje em dia. 
0 trabalho com o Dadaismo, movimento revolucionario no sentido de reformular 
tanto a linguagem como a atitude basica e os conceitos dos artistas diante de seu 
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trabalho, mostrou-se bastante interessante em sala de aula, visto que o Dadaismo 
estabeleceu um ponto de renova9ao no uso das tecnicas, dos materiais e das pesquisas 
deste seculo. Pareceu-me relevante alertar os alunos de que o movimento dadaista nao 
surgiu por quest6es estilisticas. Fayga Ostrowe74 cementa que seu objetivo imediato seria 
um 
... protesto contra a Primeira Guerra Mundiaf, protesto contra uma cuftura que se dizia 
civifizada e permitia a matanr;:a de milhOes de inocentes em nome de e/evados vafores 
cu/turais. 
E ainda que os dadaistas 
.. .procuraram mostrar a civifizar;:ao sua imagem, espelhada em expressoes de anticuftura, 
de antiarte. Com obras que subvertessem Iadas as formas tradicionais, os artistas visavam 
chocar, deliberadamente, a racionalidade e o bom gosto, reduzir ao absurdo as convenr;oes 
e normas estabefecidas pel a cuftura ocidental. 
Nas palavras do poeta romeno Tristan Tzara, citado por Christiane Schimide5, 
par volta de 1916117, a guerra pareceu instalar-se para sempre - nao vimos o fim. 
Sentimos desgosto e revofta. N6s recusavamos a guerra, mas sem seguir um pacifismo 
ut6pico. Sabiamos que nao podiamos acabar com a guerra sem arrancar as raizes. Nossa 
impaciencia de viver era grande, o desgosto por todas as formas de civilizar;ao chamada 
moderna, de seu fundamento mesmo, pela 16gica, pela linguagem era tambem grande, e 
assim a revolta concretizou-se em termos grotescos e absurdos superando os valores 
esteticos. 
Ostrower76 cementa ainda a substitui9ao dos materiais nobres e dos preparatives 
artesanais caros e demorados das tecnicas de pintura por montagens ou colagens 
74 Universos da arte, p.332. 
75 0 dadaismo (informayiio apostilada), p.7. 
76 Op.cit., p.333. 
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adotadas pelo dadaismo. Embora o prop6sito do dadaismo fosse destruidor, almejando 
derrubar as normas estabelecidas, atraves dos objetos que criaram os artistas 
desenvolveram novas possibilidades de linguagem plastica. 
A obra Roda de Bicicleta (1912), de Marcel Duchamp, foi introduzida em sala de 
aula para proporcionar a reflexao sobre as proposi<;:6es do artista e estimular os alunos a 
criarem trabalhos que utilizassem materiais diversificados na sua constru<;:ao. 
A obra foi apresentada aos alunos juntamente com outras imagens de bancos e 
cadeiras. Sem revelar quais imagens eram obras de arte, as c6pias reprograficas foram 
colocadas uma ao lado da outra para que todos pudessem observa-las atentamente e 
fazer compara<;:6es. Compunham o grupo de reprodu<;:oes: a obra Roda de Bicicleta, um 
trono de tecido e madeira talhada, do Supremo Tribunal da Justi<;:a Militar (seculo XIX), 
uma cadeira para escrit6rio cromada, a pintura de uma cadeira de Carlos Scliar (1963), um 
banco da Casa dos Contos de Vila Rica (seculo XVIII), estilo barroco, a obra Cadeira e 
Cachimbo (1888), de Van Gogh, e uma cadeira de uso intimo (comua ou trono), que 
pertenceu a Dom Joao V, do seculo XVIII. Em seguida foram feitas algumas perguntas: o 
que estao vendo? Voces ja viram alguma cadeira (ou banco) parecida com alguma 
dessas? Muitos alunos reconhecem a cadeira pintada por Van Gogh. Dizem que na casa 
da av6 ou de um tio havia uma cadeira igual. Gostariam de contar para a classe como e o 
Iugar onde esta cadeira se encontra? E um sitio? Sentem alguma coisa ao ve-la? 
Descrevam as semelhan<;:as e as diferen<;:as que ha entre as cadeiras. Por que as cadeiras 
sao tao diferentes? Todas elas sao utilizadas nos dias de hoje? Por quem? E possivel 
saber em que epoca foram feitas? Por que? Quem produziu essas cadeiras? Em que 
epoca? Todos os povos usam cadeiras? Eles produzem outros tipos delas? Entre as 
fotografias ha alguma que seja de uma obra de arte? Qual dessas imagens e uma pintura 
ou uma obra de arte? Os alunos geralmente excluem a obra de Duchamp durante a 
interatividade porque ficam em duvida sobre a fun<;:ao do objeto que estao vendo. Admitem 
que e um banco, porem, ninguem pode se sentar sobre ele. Acabam concluindo que e 
uma "especie de obra de arte". 
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A obra, entao, foi separada das outras para que pudessemos trabalhar somente 
com ela. Todos observaram-na atentamente e descreveram o que viam. As perguntas 
deram inicio ao exercicio: o que ha na obra? Os objetos sao coladas ou pregados? E 
possivel saber em que epoca foi criada? 
Em seguida passamos para o interpreter: 0 que essa imagem provoca em voces? 
0 que significa? Conseguem imaginar uma hist6ria que envolva esse objeto? Na etapa 
fundamentar, dados hist6ricos a respeito da obra e do artista foram revelados. Em analisar 
refletimos sobre a ideia de belo e de feio na obra de arte. 
Ao romper com o conceito de arte, Duchamp questionou o gosto estetico 
declarando-se um anti-artista. Apropriava-se de objetos industrializados, feitos para 
finalidades praticas e nao artisticas, e os elevava a categoria de obra de arte. Duchamp 
declarou "que seu interesse nao era plastico, mas critico ou filos6fico" 77 Elegia um objeto 
sem que este lhe causasse qualquer interesse, casualmente, eo transformava em ready-
made, como a Roda de Bicicleta. Tirado do contexte original e colocado em museu, esse 
objeto adquire outro significado: o de obra de arte. 0 observador, diante de um ready-
made, em vez de utilizar somente a visao, ou de discutir sobre a sua beleza, passou a 
procurar signos em um sistema de comunicayao. 
A ultima etapa do exercicio foi uma proposta para que o aluno produzisse. Alguns 
fizeram desenhos de cadeiras que ate entao nao conheciam. Outros realizaram colagens 
com imagens de cadeiras e criaram pequenos "ready-mades" com objetos trazidos de 
cas a. 
Quando trabalhavamos artistas como Picasso. com Mulher a Chorar I 1937, Van 
Gogh, com Noite Estrelada I 1889, Volpi, com Bandeiras I dec. de 60, Munch, com 0 Grito 
I 1893, Tarsila do Amaral, com Antropofagia I 1929 e Dali, com A Persistencia da 
Memoria, 1931, entre outros, notei que os alunos sentiam-se mais a vontade em acolhe-
77 Stella Reiner & Flavia Ocaranza, ''Marcel Duchamp e os ready-mades", em Nile! eo de comunicac;iio e educaqfio, CCA 
ECA/USP, p.2. 
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los. Nao questionavam se as pinturas desses artistas eram ou nao obras de arte. Como ja 
as conheciam, aceitavam-nas de imediato. Estavam acostumados a realizar trabalhos a 
partir dessas obras. Para eles, aquilo era arte e pronto. Dialogavam com algo familiar. 
Haviam aprendido que essas imagens eram obras de arte. Ao observarem essas obras, 
nao perguntavam quase nada. 
A mesma aceita9ao observou-se quando faziamos contato com obras 
impressionistas ou qualquer outra que seguisse padr6es mais classicos de composi9ao 
como as pinturas renascentistas ou barrocas. Assim, havia nos grupos uma dificuldade 
acentuada em compreender - no sentido de sensibilizar-se - o conteudo expressive de 
obras que nao reproduzissem o mundo visivel. Foi precise discutir a ideia de que a arte 
nao precisa necessariamente imitar objetos, ideias ou conceitos e estimula-los a exercitar 
o poder de transforma9ao do que esta sendo observado. Encoraja-los a criar algo novo e 
nao simplesmente copiar ou reproduzir. Levar os alunos a representar objetos e ideias 
simbolicamente sob um outro ponto de vista. Em uma nova realidade. 
Verificou-se, portanto, ser essencial trabalhar na sala de aula com a questao da 
mudan9a de concep9ao espacial na arte. Ap6s algum tempo, quando os alunos 
come9aram a compreender o bidimensional como um espa90 real, verdadeiro, sentiram-se 
seguros em concretizar sua realidade imaginativa e sua expressao individual. Geralmente 
isso ocorreu ap6s terem feito contato com inumeras obras abstratas e realistas, na sala de 
aula, nas exposi96es e museus, durante os exercicios especificos - neste caso utilizando 
a metodologia comparativa - por ocasiao da manipula9ao de alguns materials e 
principalmente quando entenderam que em arte nao existe somente a representa9ao fie! 
da realidade; que, para criar, nao e precise seguir os padr6es mais classicos de 
organiza9ao plastica. 
Em algumas das aulas, enquanto trabalhavamos com a obra 0 Grito [fig.6], notei 
que os alunos nao compreendiam porque Edvard Munch pintou um homem com o corpo 
contorcido em que mal se distinguem os olhos e a boca. Muitos logo explicavam que ja 
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conheciam a obra e falavam sobre o que haviam aprendido a respeito dela: o titulo, o 
assunto ou o nome do artista. Passado esse primeiro memento solicitei as classes - todas 
as series- que reservassem as informac;;oes ja dominadas a respeito da obra e partissem 
para uma observac;;ao mais detida da imagem. Sem pressa, sem comunicac;;ao verbal, 
apenas olhar atentamente, ver de um modo diferente. Encontravam-se ainda num estado 
de concentrayao quando lhes perguntei sobre as impress6es que a obra causava. Sentiam 
alguma coisa? Oueriam verbalizar algo? Gostariam de compartilhar com a classe? 
Os relates sobre angustia, medo, sofrimento, desespero, solidao acabaram sendo 
quase que unanimes. lmpressionados com a obra, alguns alunos associaram-na a fatos 
tristes vivenciados no passado, narrando-os em seguida. Outros criaram hist6rias tragicas 
em torno da vida de Edvard Munch. Esse memento foi de total interatividade. Todos 
quiseram contar uma experiencia ou imaginar porque o artista teria pintado aquila. Aos 
poucos instaurou-se no grupo um espirito de curiosidade, de investiga<;:ao. de reflexao. 
Julguei ser oportuno revelar as experiencias pessoais de Munch. A perda da mae 
aos 5 anos de idade, a morte de uma irma e a loucura de outra certamente teriam causado 
dano emocional a vida do artista. Ele era frequentemente recolhido a sanat6rios para 
tratamento de enfermidade mental e alcoolismo78 
Ap6s terem discutido por algum tempo o desenrolar da vida de Edvard Munch 
concluiram que ele expressava suas emoc;;oes. Atraves dessa pintura podia se perceber 
como ele era infeliz, que estava desesperado e com medo. Era como se sentia. Queria 
mostrar seu estado de espirito, deduziram. 
Durante esse processo procurei nao fornecer respostas prontas e tentei instigar o 
grupo a exercitar a capacidade investigativa, imaginativa, reflexiva. Tentei propiciar aos 
alunos estimulos sensiveis que os colocassem em contato com esse novo espac;;o. Um 
espac;;o que os levasse a questionar, buscar respostas. encontrar novas rela<;:6es. 
78 Ingo F. Walther (org.), Arte do secu!oXX, volume I, Pintura, p.34. 
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Pierre Francastel79 observa que 
a percepr;ao da obra de arte repousa, nao sabre um processo de reconhecimento, mas de 
compreensao. A obra de arte e o passive/ e o provave/, nunca e o certo. Ela e sempre 
ambigua, sempre susceptive/ de perder certos aspectos da rea!idade, ou de ganhar outros . 
... a obra de arte nao apresenta a mensagem de um conhecimento, desenvo/vido 
exteriormente a si, por imilaqao ou intuiqao, independentemente da vontade do artista . 
Precise-se tambem que esta vontade nao se apresenta como um esforqo consciencioso 
para reproduzir um mode!o, mas como uma problematica. 0 que o artista fix a, nao e o que 
ele viu ou aprendeu; e o que e/e procura e o que ele quer revelar aos outros. 
Esgotadas todas as indagac;:6es sobre a expressao plastica de Munch, feitas a partir 
do contato com a obra 0 Grito, uma complementac;:ao fundamentada em fontes biograficas 
nao p6de ser desprezada. Foi o momento da contextualizac;:ao. 
Segundo o proprio artista, "uma obra de arte vem do interior do hom em e a forma 
nao e um objetivo em si mesmo, mas sim um meio para passar as suas visi5es para a 
pintura, para manifesta-!as sabre a tefa"80 
Edvard Munch, artista noruegues (1863 I Laten - 1944 I Oslo), transformava as 
suas emoc;:6es em pin!ura e reduzia a figura humana e a paisagem ao essencial. Nao 
utilizava minucias desnecessarias nas suas pinturas. Preciso fosse. alterava as formas 
externas para expressarem e revelarem a realidade que se escondia sob a superficie das 
coisas. 
A arte e a forma da imagem formada dos nervos, do corar;ao, do cerebra e do olho do 
hom em. 
( .. .) a natureza nao e apenas o que o olho pode ver. Ela mostra tambem as imagens 
interiores da alma- as imagens que ficam do !ado de tras dos olhos. 81 
79 Imagem, visiio e imaginaqdo, p.4l. 
80 Ingo F. \Va!ther (org.),op.cit., p.36. 
81 Edvard Munch, citado por H. B. Chipp, Teorias da arte moderna, p.1l2. 
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Refletiu-se sabre o que Munch pensava a respeito de imagens que nao eram 
copiadas da natureza e expressavam sentimentos interiores. Uma visao pessoal. Voltou-
se a imagem projetada na parede e levantaram-se quest6es referentes ao modo de 
representa<;:ao. Os alunos observavam entao que a intensidade do desespero do 
personagem modificava todo o quadro tomando conta de todo o espa<;:o da tela. Eles se 
fixaram nas linhas sinuosas que comp6em a pintura e nas cores quentes acima da tela. 
Alguns sugeriram que o homem estaria fugindo de explos6es e gritava para todos se 
afastarem (Sa serie). Outros direcionaram a aten<;:ao para as duas figuras escuras sem 
fei<;:6es, ao Ionge, deduzindo que elas estavam amedrontando - como fantasmas - o 
homem, que gritava por socorro. Tratava-se de uma obra agitada. Nao passava a 
sensa<;:ao de calma, harmonia ou paz. 
Perguntei-lhes o que os levava a pensar sabre calma ou agita<;:ao. Comentaram que 
o modo de desenhar do artista tornava o lema perturbador e o efeito das linhas sinuosas 
provocava uma sensa<;:ao de agita<;:ao. Elas pareciam movimentar a natureza. Como se 
fosse o vente. Todas as series notaram a questao do dinamismo na obra de arte. 
Percebem bem essa caracteristica, tambem, nas obras de Van Gogh. 
Vale ressaltar que nao ha a preocupa<;:ao, nessas aulas, de se recorrer a tecnica 
formal de leitura de imagens. Ela demandaria uma abordagem sabre efeitos plasticos 
obtidos pela manipulac;ao dos elementos visuais, a analise de conteudo, de profundidade, 
de ritmo, de estilo etc. Tambem nao se pensa em simplesmente fornecer certas 
informac;oes hist6ricas mecanicamente. lsto tornaria a aula desinteressante e cansativa. 
Um dos objetivos de um percurso como esse e estimular e educar a sensibilidade. Tornar 
acessivel o cantata com as formas de arte tentando favorecer a compreensao. Ninguem 
deveria memorizar conceitos ou paiavras. De acordo com Fayga Ostrower82 , 
... no ato de compreender, tudo o que Iemos em termos afetivos, intelectuais, conscientes e 
inconscientes, associagoes, emor;:i5es, pensamentos, tudo isso se integra num conjunto de 
82 Univesos da arte, p.57. 
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noqoes que se qualificam mutua mente, sem que a pessoa tenha que se dar con/a disso. E. 
sempre um novo conhecimento, nosso e tambem sabre n6s. 
A analise formal de uma imagem de arte foi utilizada em sala de aula sutil e 
gradualmente, em conformidade com o estado de envolvimento emocional de cada turma 
com as obras que estavam sendo trabalhadas, depois de vivenciados os momentos 
afetivos de compreensao do aluno com a obra. 
Houve uma reflexao sobre a maneira que o artista havia adotado para desenhar o 
homem, a paisagem e a ponte. Embora fosse um desenho parecido com a realidade nao 
era todo certinho, como a imagem de uma fotografia. Caso os elementos que comp6em a 
obra nao mostrassem deformal(6es, fossem perfeitamente iguais aos apresentados pela 
realidade, conseguiria Munch expressar-se como desejava? 
Nesse ponto, foi possfvel refletir sobre a forma de representar de cada um, a partir 
de uma perspectiva individual. Os alunos tiveram a oportunidade de pensar se a funl(ao do 
artista seria copiar a realidade. Falou-se sobre o modo que o homem olha e interpreta o 
mundo combinando percepl(ao, imaginal(ao, informal(6es culturais e hist6ricas. Discutiu-se 
sobre as influencias que um artista sofre diante das relal(6es que estabelece com o mundo 
a sua volta e constatou-se que ele nao precisaria ter pintado a obra retratando fielmente a 
realidade para demonstrar o desespero que sentia. 
Uma obra barroca, por ja ser conhecida pelos grupos aos quais fora apresentada a 
obra de Munch, foi escolhida para prosseguir-se com o trabalho de observal(ao 
comparativa. 0 intuito era gerar uma discussao em torno dos aspectos que caracterizam 
cada imagem, Jevando-os a refletir, atraves das perguntas propostas, sobre as diferenl(as 
nos estilos das pinturas. 0 que estao vendo? 0 que imaginam? Existe na pintura algum 
foco de luz real9ado? As formas sao chapadas? Possuem volume? As respostas, em sua 
totalidade, afirmaram que a obra de Caravaggio, pintor italiano (1571 - 1610), Enterro de 
Cristo, de 1602 [fig.?], foi pintada buscando fidelidade a realidade. Os alunos discorreram 
sobre a dramaticidade que conheceram em algumas obras barrocas. Como se fosse um 
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teatro, disseram. Falaram da luz acentuada, da sombra, do lema religioso e da 
composi<;:ao diagonal. Tornamos a nos lembrar das linhas curvas das imagens barrocas, 
pinturas e esculturas, e da sensa<;:ao de movimento. 
E preciso considerar que todos os alunos haviam trabalhado com o barroco 
anteriormente, com maior ou menor intensidade. Mesmo aqueles de 5a e 6a series que 
tiveram algum contato com a arte barroca e ja conheciam alguns aspectos dessa escola, 
que se caracteriza marcantemente por 
.. composir;ao em diagonal ... violentos contrastes do clara e escuro. lntensidade na 
expressao dos sentimentos. Realismo, geralmente na inspirar;ao popular . .. . A composir;ao 
barroca e presidida par uma audaciosa diagonal, que nos comunica sensar;oes de 
instabilidade e movimento . 
... 0 dinamismo do espaqo e uma das inovar;oes do barroco, ... sao pintores coloristas 
... transmitem-nos a sensar;ao de forma mais atraves da cor do que como desenho. 83 
83 
"0 mundo de El Greco e Velasquez", em Revista cultural, Barraco, p.1 
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FIG.6- 0 GRITO -1893 I EDVARD MUNCH 
FIG.?- ENTERRO DE CRISTO -1602 I CARAVAGGIO 
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0 clima existente entre os alunos das classes favoreceu que, considerado o aspecto 
da dramaticidade nas duas obras, fossem apresentadas perguntas tais como: 
Para expressar o que queria, Munch precisou representar com exatidao o homem 
que grita? 
Mesmo desenhando de urn modo diferente do barroco - nao realista - podemos 
perceber algum tipo de mensagem na pintura 0 Grito? 
Para conseguirmos expressar o que queremos precisamos desenhar como em uma 
fotografia? 
Precisamos pintar perfeitamente sem ultrapassar os limites? 
Temos que usar lin has de contorno? 
Podemos usar cores fortes e vibrantes como meio de expressao? 
Os alunos acabaram concluindo que nao havia necessidade de Munch ter 
desenhado suas figuras de urn modo realista, sem diston;:oes. Da maneira que fez 
conseguiu expressar-se. Esse memento e oportuno para fazer urn questionamento sobre a 
maneira de representac;:ao de Caravaggio. Por que o artista italiano nao pintou 0 Enterro 
de Cristo como a obra 0 Grito? Se Caravaggio vivesse hoje sera que pintaria dessa 
maneira? Neste ponto, ap6s terem participado de discussoes como essa, os alunos ja 
conseguem relacionar a maneira de representar com o tempo. A epoca em que o artista 
viveu. Seu espac;:o hist6rico. 
E o momenta de contextualizar. Convem relembrar que o barroco desenvolveu-se 
nos seculos XVII e XVIII, era ligado a lgreja Cat61ica, que se utilizou das artes na luta 
contra a Reforma Protestante e ostentava riqueza. A arte precisava comover os fieis com 
cenas como a paixao de Cristo etc. 
Munch pintou 0 Grito no final do seculo XIX. em 1893. 0 artista abandonou as 
ideias tradicionais de representac;:ao e passou a expressar a emoc;:ao atraves de 
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deforma<;oes e exageros de forma e cor, caracteristicas anteriormente notadas pelos 
alunos. 
A partir dessas reflexoes o caminho para a compreensao da mudan<;a de 
concep<;iio de espa<;o da obra de arte tornou-se mais tranquilo. Aos poucos, ap6s 
realizarem inumeros exercicios como este, os estudantes foram percebendo que no 
percurso da hist6ria, as obras de arte sofreram modifica<;oes decorrentes das tematicas. 
dos recursos materials e dos instrumentos de cada epoca, suas tecnicas, estilos, escolas 
e movimentos, mas tambem e principalmente pela poetica individual de cada artista. 
Compreenderam que a expressao artistica carrega significa<;oes sensibilizadas por uma 
epoca. 
Finalizamos a aula abordando novamente a obra de Munch, seu modo de se 
expressar. Concluiram que as circunstiincias da vida pessoal do artista marcaram o seu 
modo de pintar; que Edvard Munch expressava suas emo<;oes e angustias em 
suasemo<;oes e angustias em suas telas. 
Acredito ser imprescindfvel complementar essas aulas levando os alunos a museus 
e exposi<;oes, uma vez que o desenvolvimento da aprendizagem, percep<;ao e 
compreensao da arte como expressao, acontece, em sua plenitude, atraves da aprecia<;iio 
das obras no original. 
Robert Ott84 aponta que 
... o ensino de arte em museus constitui um componente essencial para a arte-educar;:ao: a 
descoberta de que arte e conhecimento . 
... Por meio dessa pratica educative em museus podem ser reveladas diversas formes de 
expressao artistica que contem muitas das maiores ideias da culture universal, cujos 
significados de arte sao contribuir;:oes relevantes para a sociedade. Esses conceitos 
84 Ensinando crilica nos museus, em Ana Mae Barbosa (org), Arte-educar;Go: leitura no sub-solo, p.113. 
82 
necessitam ser trabalhados par meio de um ensino sensivel, ou seja, um sistema de arte-
educaqao que possibilite, nos museus, uma atmosfera positive para a critica. 
Trabalhando com meus alunos pude perceber que as visitas aos museus 
proporcionam-lhes grande prazer. Diante das obras de arte posicionam-se ativamente, 
refletindo e questionando a obra e o papel do espectador nos dias de hoje. 
Fac;:o uma reflexao antecipada com o grupo a respeito da exposic;:ao que iremos 
visitar a fim de prepara-los para o tipo de linguagem com que irao se deparar. Nao se !rata 
de abrir o jogo e desvendar o misterio. Penso ser indispensavel agir desta forma porque 
as exposic;:6es que visitamos podem ou nao colocar-nos em situac;:6es problematicas. 
Algumas vezes o excesso de pessoas nao nos permite apreciar uma obra 
demoradamente, com olhar atento. Outras vezes, acompanha-nos algum monitor 
extremamente te6rico, que apresenta mecanicamente os dados hist6ricos relacionados ao 
artista ou a obra. A reac;:ao e imediata em qualquer das series: logo querem mudar de 
obra. Portanto, nos museus e nas exposic;:6es de arte, nem sempre conseguimos passar 
por todas as etapas de apreciac;:ao que utilizamos na sala de aula. 
Na XXV Bienal, em 2002, Sao Paulo, realizamos com o Colegio lnterativo Atibaia 
uma visita que certamente contribuiu para o desenvolvimento da percepc;:ao, renovac;:ao da 
sensibilidade e para a compreensao das obras apresentadas. A monitora escalada para 
recepcionar as 6a e 7a series transformou esse contato numa proposta provocante, 
sensivel, explorat6ria. Fez o possivel para permitir que os alunos vivenciassem 
experiencias perceptivas que nao conheciam, atraves de questionamentos. da 
interatividade e da reflexao. 
Concomitantemente com os procedimentos relatados ao Iongo deste capitulo, os 
alunos tambem sao instados a realiza<;:ao da expressao plastica, de acordo com os temas 
tratados. As propostas sao feitas com o intuito de levar o aluno a acreditar na sua propria 
expressao individual, tentando novas experiencias, procurando solu<;:6es e aceitando 
desafios. 
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0 contato freqOente com obras de arte do seculo XX, que apresentam um espayo 
emocional, afetivo, psicol6gico e principalmente a compreensao desse espayo - a 
percepyao, por exemplo, de que o Quadrado preto sobre fundo branco de Malevich nao e 
um quadrado qualquer, que um artista nao joga uma tinta na tela sem ter uma motivayao e 
que, para poderem expressar-se nao precisam desenhar com perfeiyao - parece 
favorecer a busca e a credibilidade na interpretayao individual, auxiliando no 
desenvolvimento emocional dos alunos. 
3.2.a DESDOBRANDO A EXPERIENCIA ESTETICA 
Como professora procure por alternativas nos modos de ensinar, tentando sempre 
trabalhar par a par com o conhecimento sensivel e o conceitual. Acredito que o processo 
de conhecimento em arte nao aconteya num ambito apenas te6rico ou reflexive e nem 
somente enfatizando-se a experimentayao. Ele ocorre quando se desenvolve um trabalho 
que aborde a pratica e a teoria (refletindo em torno do ser e estar do homem no mundo, 
estabelecendo-se as relayoes atraves da Hist6ria da Arte e, diante disso, analisando as 
diversas maneiras de expressao que vemos nas imagens de arte) e promova a 
experimentayao (explorando maleriais diversificados, inveslindo na articulayao do 
espayo), em um processo continuo, porem vivenciado emocionalmente. 
Buscando proporcionar aos alunos o conhecimento e a reflexao sobre a produyao 
simb6lica, vivenciando e entendendo os seus processes expressivos, porem de um modo 
instiganle e molivador, acredito ser necessaria auxilia-los a ampliar sua visao sobre a arte 
numa dimensao hist6rica, social, individual. expressiva. conceitual, cultural. simb61ica e 
tecnica, de uma maneira que nao os entedie. Ha que se considerar, tambem, um oulro 
'muro' a transpor: como faze-los compreender e aceilar algumas obras consideradas 
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insignificantes por eles? Para mim essa e uma questao de fundamental importancia. Junto 
aos alunos precisariamos repensar as crenc;:as imutaveis sabre arte. 
Trata-se, aqui, de auxiliar na construc;:ao de um olhar diferenciado e confiante, 
fazendo-os sentir que este perceber particular poderia ajuda-los a criar uma forma, 
experimentar um material ou pensar atraves de imagens. Despertar para um olhar poetico 
sabre as coisas. 
Ao questionar alguns alunos sabre o contato que tiveram com a arte no passado, 
nao raro ouvi depoimentos que citavam interferencias de natureza prescritiva por parte de 
professores, que colocavam em evidencia o padrao de beleza, o desenho perfeito com 
proporc;:oes e cores adequadas ao que o olho ve na realidade. A visao dos cavalos azuis 
de Franz Marc - Grandes Cavalos Azuis, de 1911 [fig. 8], manifestavam desconfianc;:a e 
estranheza, ainda que gostassem da obra. 
Geralmente, as crianc;:as pintam seus cavalos com a cor marrom. Somente arriscam 
pinta-los com cores inusitadas, que fogem de cores pr6ximas as naturais de um cavalo, 
ap6s verem pinturas como as de Franz Marc. 
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FIG.8- GRANDES CAVALOS AZUIS I 1911- FRANZ MARC 
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Ao iniciar as aulas de arte com a 58 serie, no Colegio lnterativo Atibaia, em 2000, 
notei o quanto sofria uma aluna ao tentar desenvolver determinados exercicios propostos 
em sala de aula, cujo objetivo voltava-se para a cria<;:ao de formas nao figurativas. Essas 
atividades eram usadas com a inten<;:ao de incentivar aqueles alunos desmotivados por 
nao conseguirem desenhar com perfei<;:ao, e tambem como uma tentativa de mostrar 
novos caminhos para os que repetiam formas ja dominadas (como as que imitam os livros 
para colorir, os desenhos perfeitos ou as reprodu<;:6es). Quando era proposta a cria<;:ao de 
uma composi<;:ao, como parte de um contexto - previamente estudado e discutido - que 
requisitasse novas ideias ou formas abstratas, a referida aluna mostrava-se preocupada, 
insegura e irritada. Ela queria trabalhar, na maioria das vezes, com temas livres, para 
poder repetir os desenhos que mais dominava e gostava, mostrando-se resistente em 
rela<;:ao as propostas que fugissem da certeza do acerto. Percebia-se que entrava em 
conflito consigo mesma. Queria participar da aula, porem, a sua maneira. 
Seu nome e Eliana. Os desenhos de Eliana e de sua irma Erika (dois anos mais 
velha), apresentavam um grau elevado de habilidade tecnica [fig.9]. No Colegio lnterativo 
Atibaia, onde estudavam, seus trabalhos eram considerados exemplares. modelos a 
serem seguidos. Era comum observar outras crianyas mostrarem suas pinturas a Eliane 
esperando um sinal de aprova<;:ao ou mesmo desdenharem seus pr6prios trabalhos. 
alegando que somente Eliana e Erika sabiam desenhar. 
Em certa ocasiao, quando trabalhavamos com os conceitos de observac;:ao tatil e 
visual e a no<;:ao de volume, na qual a proposta era "olhar com as maos", Eliana, entao na 
63 serie, ficou bastante aflita em uma das etapas do exercicio. Era preciso fazer um 
desenho a partir de uma observa<;:ao efetuada atraves do tato, sem visualizar o objeto. Os 
alunos colocavam a mao dentro de um saquinho contendo um objeto, apalpavam-no e 
desenhavam aquilo que imaginavam. Foi solicitado que fizessem um esbo<;:o. de acordo 
com a percep<;:ao tali! do objeto, porem, nao precisariam necessariamente reproduzi-lo. Os 
alunos poderiam imaginar algo, criar, de acordo com a observa<;:ao tatil. 0 que seria aquilo 
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que os olhos nao viam? De que material era feito? Era fr<3gil? Tratava-se de um objeto 
com alguma utilidade? 
Concluido o desenho, estava vencida a primeira etapa, na qual incitara-se a 
curiosidade visando a estimular a imagina9ao. A pe9a, entao, era revelada a turma, que 
deveria desenha-la novamente. Porem, agora, observando-a atentamente. Para o 
desenvolvimento do exercicio procurei usar um objeto supostamente desconhecido pelos 
grupos: um suporte de cachimbo (o uso de uma pe9a muito familiar nao estimula os 
alunos a investir tanto na imaginayao, como pude observar em ocasiao anterior, quando 
utilizei apenas uma de duas castanholas - instrumento de percussao formado de duas 
pe9as pequenas de madeira ou marfim, arredondadas e c6ncavas. Nao tardou a 
perceberem que se tratava desse instrumento. A rea9ao foi imediata: desenharam a 
castanhola pouco se detendo na sua observa9ao tatil [fig. 14]). 
Eliana mostrou-se bastante ansiosa na primeira etapa da proposta. Por nao poder 
visualizar o porta cachimbo ela disse nao ser capaz de fazer qualquer desenho no papel. 
Foi sugerido a ela que tentasse imaginar alguma coisa. Nao precisaria fazer 
necessariamente um desenho figurative. Caso preferisse, poderia desenhar algo abstrato. 
Eliana reproduziu perfeitamente o contorno do objeto e assim que o viu, escreveu 
"porta-cachimbo" ao I ado do desenho, com uma seta direcionada para ele [fig.1 0]. Fez a 
segunda parte da proposta tranquilamente. Desenhou a pe9a com destreza, mas sentiu-se 
incomodada por nao poder ver por inteiro, de onde estava. o cavalo pintado no porta 
cachimbo. Escreveu no segundo desenho. tambem contendo uma seta, "isso e a crina do 
cavalo (no meu ponto de vista)" [fig.11]. 
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Fig.9- Eliana Oda -12 anos /2002 
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Um outro aluno, Vinicius, bastante descontraido, ainda participando do exercicio 
tatil, logo deduziu: 
S6 pode sera bola de um duende ou de um Papai Noel [fig. 12]. 
Desenhou-a imediatamente sem preocupar-se com a possibilidade de acerto ou de 
erro. Fez o exercicio de observa<;:ao visual tambem de um modo bastante tranquilo [fig. 13]. 
De fato. Vinicius jamais se intimidou com as propostas sugeridas nas aulas de arte, 
fossem figurativas ou abstratas. 
Creio que estimular os alunos a confiarem em seus pr6prios meios de expressao 
seja ajuda-los, de alguma forma, a acreditarem em si mesmos, nas suas ideias. Ao Iongo 
de alguns anos trabalhando com crian<;:as, percebi que alguns trabalhos artisticamente 
perfeitos, tecnicamente excelentes, continham muito pouco dos alunos que os produziam. 
Por vezes, nao consegui encontrar nesses trabalhos referencias que lembrassem a 
pessoa deles, algo que os identificasse. Sua maior preocupa<;:ao parecia ser repetir 
sempre aquila que deu certo. Todavia, acredito que um dos grandes desafios do professor 
de arte esteja em auxiliar seu aluno na busca da expressao individual. ajudando-o a 
acreditar na importiincia de seu trabalho como uma expressao dele, (mica. E 
recompensador para um professor de arte ter em maos um trabalho sem identifica<;:ao e, 
ao observa-lo mais atentamente. reconhecer o autor seja pelo tema. pelos simbolos 
usados. pelo modo de pintar ou pela maneira diferenciada de articular as formas no 
espa<;:o. Sabre a importiincia da auto-expressao Lowenfeld e Brittain85 afirmam que 
nao h8 expressao artistica passive/ sem auto-identificar;ao com a experiencia revelada. 
assim como com o material artislico utilizado para esse fim. Este e um dos fatores basicos 
de qualquer expressao criadora; e a au/enlica expressao do eu. Os materials artist/cos sao 
contra/ados e manipu/ados par um individuo e o plano completo e seu. 
[ ... ] Eo individuo quem usa seus materials artisticos e sua forma de expressao de acordo 
com suas pr6prias experiencias pessoais. [ ... ] 
85 Op.ciL., p.28-30. 
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Existe grande satisfar;:ao em expresser os pr6prios sentimentos e as pr6prias 
emor;:oes na arte. [ ... ] 
A crianr;:a que se expressa de acordo com seu nivel e encorajada em seu proprio 
pen sa menlo independente e ex prime suas ideias, suas reflexoes, par seus pr6prios meios. 
A crianr;:a que imita pode tornar-se de pendente no raciocinio e subordinar suas ideias e a 
expressao destas as de outrem. [ ... ] A criam;:a inibida, contraida mais acostumada a 
imitar;:ao do que a auto-expressao, ap6ia-se nos pais, nos professores ou nos 
companheiros para receber orientar;:ao. A arte, a/raves da auto-expressao, pode 
desenvolver o eu como importante ingrediente da experitmcia. Como quase todos os 
dis!Urbios emocionais ou mentais estao vinculados a falta de autoconfianr;:a, e facil perceber 
como a estimular;:ao adequada da capacidade criadora pode fornecer salvaguarda contra 
tais disturbios. 
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No final de setembro de 2001, ap6s o ataque do dia 11 as torres gemeas do World 
Trade Center, em Nova lorque, iniciei com os meus alunos uma jornada de reflexoes e 
discussoes sobre o epis6dio. 
Na manha de ter9a-feira, 11 de setembro, alunos da 5a a sa series, alem de alguns 
professores, permaneciamos em fila prontos para entrarmos na Pinacoteca do Estado de 
Sao Paulo quando soubemos que um aviao havia se chocado contra uma das torres do 
World Trade Center. Minutes depois, relataram-nos que um outro aviao atingiu a segunda 
torre. lnicialmente achamos tratar-se de um boato. Mesmo depois de constatarmos a 
veracidade do acontecimento nao conseguimos, naquele momento, sensibilizar-nos o 
suficiente com aquele triste epis6dio. Nao nos apercebemos do momento hist6rico que 
estavamos vivendo. Esperavamos com ansiedade o momento de entrarmos na exposi9ao 
"De Picasso a Barcelo". Com a impossibilidade de recebermos noticias precisas fomos 
acometidos de sentimentos de medo, inseguran9a, vulnerabilidade e incredulidade, tudo 
ao mesmo tempo. Porem, essas sensa96es esvairam-se ao Iongo da visita a exposi9ao. 
Nos dias posteriores aos ataques, abordamos o assunto enfaticamente durante as 
aulas. lmediatamen!e foi possivel perceber que o medo pairava no ar. Os alunos 
ressaltaram o temor que tinham em relayao as guerras e mostraram-se solidarios aos que 
sofriam as conseqOencias daquele ataque atroz - sentimento bastante real para muitos 
deles (um aluno da escola ficou por tres dias sem saber sea mae, que trabalhava em uma 
das torres, havia sobrevivido ao ataque). A iminencia de uma investida hostil dos Estados 
Unidos ao Afeganistao deixava-os apavorados e indignados. Sentiram-se desprotegidos 
diante das armas nucleares ou quimicas. 0 que acontecia apenas pela TV poderia, de 
repente, por um erro de calculo ou ate por questoes politicas, passar a fazer parte do dia-
a-dia deles. Constatou-se, nesse momento, que um estado de forte conscientiza9ao sobre 
um fa!o real tomou conta dos alunos. Discutiu-se sobre a possibilidade de qualquer 
pessoa estar sujeita a passar por circunstancias iguais, contingencia ate entao percebida 
como algo muito distante da realidade dos estudantes. 
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lmersos nesse clima, os alunos trabalharam com as quest6es da guerra em todas 
as disciplinas, enfocando problemas que uma situa<;:ao como essa pode desencadear, nas 
areas econ6mica, social, politica, afetiva, geografica, ambiental etc. Meus alunos criaram 
pinturas e colagens em arte, sensibilizados pelo contato que tiveram com as notfcias do 
ataque as torres e suas consequencias posteriores. apoiados nas vis6es de mundo de 
suas vivencias individuais e desenvolvidas por eles durante esse periodo. 
A sensa<;:ao de inseguran<;:a, medo, vulnerabilidade intensificou-se e estendeu-se 
ate 2003, por conta da invasao dos Estados Unidos ao lraque. Quando a investida 
concretizou-se, Eliana Oda, agora na 7a serie, que ate este momenta somente expressara-
se atraves de desenhos que buscavam retratar a imagem fiel das coisas. criou um 
trabalho com liberdade, plasticamente composto, com as tintas diretamente colocadas no 
papel, expressando-se basicamente atraves do movimento dos pinceis e das cores. Ela 
nao fez um desenho previa daquilo que iria pintar. Trabalhou imersa em seu mundo 
individual, resgatando tristes mem6rias relacionadas aos ataques as cidades de Hiroshima 
e Nagasaki ocorridos no final da za guerra mundial. Ao terminar o trabalho relatou fatos 
sofridos por seus antepassados orientais no dia da explosao da bomba at6mica no Japao. 
Aprendeu com seus avos que este triste epis6dio jamais deveria ser esquecido. Tentando 
"explicar" a sua pintura disse: 
Minha pintura mostra o que uma guerra pode fazer para a humanidade e para o 
pi aneta. 
A paisagem nao sera verde ... as pessoas morrerao ... o mundo se tamara cinza ... [fig. 
15]. 
Perguntei a Eliana se havia gostado do resultado de seu trabalho. Esteticamente 
lhe agradava? Era preciso prender-se a habilidade tecnica para expressar-se como 
queria? Respondeu-me que estava imensamente satisfeita com o resultado do trabalho. 
Gostava da maneira como tratou o lema e das soluq6es que arranjou para representa-lo 
plasticamente. Ao pedir-lhe que deixasse a pintura comigo por alguns dias, para que fosse 
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fotografada, demonstrou sua preocupagao com sua devoluqao. Estava ansiosa para 
mostra-la a familia e discutir com a irma sobre esse modo de se expressar. 
Maria, 13 anos, aluna da ya serie, retratou sua visao sobre a investida dos Estados 
Unidos ao lraque: na mesma composigao, de uma nuvem dourada, chove ouro sobre os 
Estados Unidos e de outra nuvem negra, chove sangue sobre o lraque [fig. 16]. Maria, que 
sempre mostrou-se insegura nas aulas de arte por nao conseguir fazer desenhos 
'perfeitos', gostou do resultado que obteve em seu trabalho. Posteriormente, contou sobre 
a sensagao de liberdade no momenta da criagao: 
Nao me preocupei como ia ficar o trabalho. 
Fui pintando aqui/o que imaginava e senti a em relar;ao a guerra. 
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FIQ. 15-Eliana Oda-13 anos/2003 
Pintura: guache sf papeliio 
Fig.i6- Maria- 13 anos /2003 
Pintura: massa acrilica e guache sf papelao 
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Paulo Cheida Sans 86 ressalta que o ato de criar liga-se intimamente ao sentido de 
liberdade. Diz ser ele condigao fundamental na realizagao de uma obra plastica ou na 
vida cotidiana. 
A liberdade nao acontece onde ha coar;ao ou interferencia extern a, mas, sim, no ambito da 
possibilidade de escolha. E uma liberdade propria do a to de criar, que auxilia trazer a ton a 
o interior do individuo, transpondo-o a outra esfera de situar;ao. /sso nao acontece de modo 
aleatorio, necessitando sempre de um esforr;o especifico, proprio do a to de materializar a 
ideia. 
Na sequencia, Paulo C. Sans comenta que para atingir o objetivo pretendido o 
artista precisa tomar uma decisao. escolher um caminho e optar entre muitas alternativas. 
Salienta que na criagao artistica nao ocorre um exercicio aleat6rio de liberdade. No 
momenta de criar plasticamente, requisita-se do artista decisao e simultaneidade entre o 
pensar e o agir, devendo fazer-se presente uma liberdade de busca e a sinceridade. 
Teremos no produto final a expressao interior de uma pessoa, selecionada e retratada 
num momenta de emogao. 
Por ser uma liberdade representative do interior da pessoa, sempre se manifesta em 
conjunto com a "sinceridade". Nao h8 espar;o para a falsidade. Representa, antes de tudo, 
o individuo consigo mesmo. 
A sincronia da expressao /udica com o ato de fazer gera. como consequencia, a 
satisfar;ao por conseguir extemar-se o que se sente por dentro. Resulta num 
contentamento, uma especie de prazer. 
A expressao Judice acontece nas pessoas, independente da idade. Nas crianr;as 
sucede de modo natural. E nos adu/tos, somente naqueles mais sensibilizados, que se 
deixam consubstanciar pelo devaneio, envolvendo-se intensamente com a vida e com o 
mundos7 
86 A crianqa eo artisra, p.76. 
87 Idem, p. I 06. 
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Para Lowenfeld e Brittain88 , a crian<;:a comunica-se consigo mesma atraves da arte. 
Seleciona aspectos do seu meio, com que se identifica. e organiza-os em uma nova e 
significativa composi<;:ao. Seus processos de pensamento irao, pouco a pouco. 
modificando-se e alterando seu desenvolvimento perceptual e emocional, seu 
posicionamento diante da vida e sua crescente conscientiza<;:ao social. 
Diante disso, fazem uma critica negativa direcionada a imposi<;:ao de certas regras 
esteticas as crian<;:as ou ainda a correqao de seus desenhos. Ressaltam que, se o trabalho 
artistico limita-se a imita<;:ao de uma cena ou a um assunto que nao possui referenda com 
a pessoa que o desenvolve, ou ainda, depende de outros para realizar-se (quando os 
professores, ou os adultos, 'ajudam' os alunos a desenhar), nao tera sido sincero. Nao 
traduzin3 as necessidades expressivas da crian<;:a. Nao estara ajudando a crian<;:a a 
modificar sua percep<;:ao e, consequentemente, a reestruturar seu modo de ver e estar no 
mundo. 
Nesse aspecto, Celia Almeida89 afirma que atualmente as releituras sao utilizadas 
nas aulas de arte de uma maneira equivocada: " ... 'Travestida' de pratica avam;:ada, os 
traba/hos de releitura dos alunos passaram a decorar as paredes de nossas esco/as, 
substituindo os antigos Patos Donalds, Monicas e Cebolinhas de decades atras. Agora, 
podemos apreciar, pendurados nos varais de barbante, 40 Abaporus." No mesmo 
paragrafo. a autora afirma ser passive! trabalhar com imita<;:ao, porem, com a media<;:ao do 
professor. Sugere que o professor apresente o modelo como uma das possibilidades e 
nao como a unica possivel. 
A mae de um aluno da 63 serie demonstrou uma certa preocupa<;:ao em rela<;:ao ao 
filho nas aulas de arte. 0 menino participava pouco das aulas por nao conseguir desenhar 
"com talento". Tudo o que fazia mostrava para uma colega de classe que desenhava com 
habilidade tecnica. Esperava em troca algum sinal de aprova<;:ao. A mae do garoto dizia 
compreender a angustia do filho. Sendo professora do Ensino Fundamental percebia o 
88 Desenvolvimenlo da capacidade criadora, p.28. 
89 Concepc;Oes e prriticas artisticas na esco/a, em Sueli Ferreira (org.), 0 ensino das artes, p.26 
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sofrimento de seus alunos quando nao conseguiam reproduzir com perfeic;:ao a obra de 
algum artista. 
Na realizac;:ao de um trabalho a crian<;:a integra sentimentos, razao e imagina<;:ao. 
Ao depararmos com um trabalho infantil, antes de tudo, e preciso considerar-se qual foi a 
experiencia que motivou o autor a pintar daquela forma. As considera<;:6es devem ser 
feitas compreendendo que o produto final e parte integrante da vida de uma crian<;:a. 
Lowenfeld & Brittain90 fazem uma suposic;ao a respeito de trabalhos infantis: " ... talvez possa 
acontecer que uma criam;a descreva urn even to que se reveste, para ela, de grande signifl'cado 
emociona/, como, par exemplo, urn incendio que destruisse sua casa ou urn acidente em que se 
visse envolvida." 
Ao ler essas palavras, nao pude deixar de lembrar-me da pintura de Eliana Oda, ja 
mencionada anteriormente. Parece-me que o seu trabalho sobre a guerra [fig.13] carrega 
um forte significado emocional. Talvez para um adulto (que bem pode ser um professor 
de arte) as pinturas realizadas a partir de experiencias emocionalmente vividas, possam 
parecer feias esteticamente. 
Os autores afirmam na sequencia, que a imposi<;:ao de tecnicas as crian<;:as quando 
estao criando, poderia ser prejudicial. Com essa atitude, estariamos despertando neles 
uma sensac;:ao de desconfian<;:a em relayao a sua propria expressao. Os trabalhos infantis 
criadores, autenticos, sinceros. favorecem-nos a compreensao entre uma e outra fase do 
desenvolvimento. 0 que realmente importa e a forma como as crian<;:as representam seus 
sentimentos, desejos, pensamentos, conflitos, de que maneira exploram os materiais (as 
tintas, as colagens. a argila etc.) e como trabalham como conteudo e traduzem o tema. 
Enquanto criam, durante os trabalhos de arte. as crianc;:as precisam tomar decis6es, 
inventar novas maneiras de explorar o espac;:o, transformar ideias. Como poderiam somar 
90 Op.cit., p.99. 
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dados para a formac;ao do seu repert6rio individual, aquele que lhe indicara caminhos a 
serem seguidos ou nao no futuro, caso trabalhem em conformidade com regras pre-
estabelecidas pelos adultos? 
Quando permitimos que as crianc;as desenvolvam suas atividades artisticas a partir 
de explorac;6es, invenc;oes e decis6es individuals, segundo Celia Almeida91 , estamos 
auxiliando-as a confiarem "em sua sensibilidade e percepc;ao para determiner a 
adequac;ao do que criam". Os pr6prios alunos estariam estabelecendo criterios para fazer 
seus pr6prios julgamentos e nao estariam seguindo um padrao, uma convenc;ao fixa. 
Na sequencia a autora ressalta a importancia do desenvolvimento da autonomia na 
vida dos alunos: 
sem duvida, um dos mais importantes objetivos da educac;ao e contribuir para o 
desenvolvimento da autonomia, ajudar os alunos a se tornarem moral e intelectualmente 
livres, aptos a pensar e agir de forma independente. Nesse campo, a contribuic;ao das aries 
poderia ser grande, ja que elas, mais do que qualquer outro componente curricular, 
deveriam incentivar os alunos a uma produc;ao que nao dependesse de modelos. 92 
Continuando, Celia Almeida discute o acaso no processo de criac;ao. Para 
percebermos e adotarmos uma combinac;ao imprevista, que possa ocorrer durante o 
processo de criac;ao de um trabalho.e precise termos o senso de julgamento previamente 
exercitado. 
Outre contribuic;ao dos trabalhos artisticos e que eles podem ajudar os alunos a 
desenvolver urn pensamento mais flex/vel, menos cristalizado, porque, no processo de 
criac;ao, e comum iniciar-se um projefo com determinado prop6sito que, na ac;ao, e trocado 
por outro, a fim de explorer uma oportunidade inesperada: um pingo de tinta que caiu sem 
querer sabre o pape/, um som inusitado obtido por um gesto mais brusco no instrumento, 
um sa/to frustrado que resultou num desequilibrio interessante. Para explorar esses 
91 Loc.cit., p.21. 
91 idem. p.2 I. 
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acasos, os prop6sitos precisam ser flexiveis e o julgamento exercilado. Sao mementos de 
aprendizagem impares que ocorrem com bastante freqU&ncia no campo das aries. 93 
A aluna Erika Miyuki Oda iniciava seus trabalhos distribuindo sabre o papel os 
lugares certos onde ficariam seus desenhos. Geralmente no final, a sua pintura terminava 
como tinha imaginado. Um pingo de tinta, ou uma mancha que surgisse no meio do 
processo eram logo apagados. 
Trabalhar com Erika representou um desafio para mim. No inicio, entao com 12 
anos, na 7a serie, negava-se a tentar qualquer inova<;:ao na maneira de pintar ou 
desenhar. Expressava-se somente atraves de desenhos japoneses iguais aos de hist6rias 
em quadrinhos e desenhos animados (como os mangas), perfeitamente definidos. 
Para ela, tratava-se de algo que jamais deveria mudar. Foi influenciada pela mae 
estilista e aprendeu a fazer esses desenhos ainda pequena, com 7 anos. Sao desenhos 
que fazem parte da sua cultura oriental. Eles a atraem porque "os personagens tem os 
olhos grandes, expressivos". Ao Iongo dos anos desenvolveu um estilo proprio, figurative e 
com total dominic da tecnica. Mesmo sendo do tipo do desenho de manga. os trabalhos 
de Erika possuem autenticidade. Ela nao reproduz as hist6rias e os personagens que a 
midia mostra. Cria temas pessoais em seus trabalhos. 
Porem, o problema residia em nao existir para ela outra forma de expressar-se 
diferente daquela. Questionava as pinturas abstratas quando visitavamos exposi<;:6es ou 
trabalhavamos em sala de aula com alguma obra que nao fosse pintada com perfei<;:ao. 
Nas aulas de arte proponho trabalhos que proporcionem aos alunos uma vivencia 
concreta com as cores, as linhas. espa<;:o, textura etc. Sempre que possivel, os exercicios 
sao mesclados com experimenta<;:ao plastica, expressao corporal ou musica. Erika 
participou de inumeros exercicios desse tipo. Aos poucos, come<;:ou a fazer trabalhos mais 
93 Ibidem, p.22. 
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livres, quase abstratos [fig. 17]. No inicio dizia que nao gostava dos resultados obtidos. 
lncomodava-lhe o fato de as pinturas nao sairem totalmente figurativas ou apresentarem 
zonas com defini<;6es imprecisas de linhas e cores ou irregularidade na distribui<;ao do 
espa<;o. 
A composi<;ao da figura 17 fez parte de uma exposi<;ao de arte. No lanc;:amento da 
exposic;:ao, perguntei a Erika se lhe agradava ver esse seu trabalho na Mostra de Arte. 
Disse nao ter gostado dele na aula porque o fez com pressa. Achou que o resultado ficou 
sem sentido. Porem, disse, hoje, na exposir;ao, tive uma surpresa ao reve-lo. Acho que 
ficou interessante, agradavel. 
Em ceria ocasiao, visitando o V Salao de Aries Visuais da cidade de Vinhedo, em 
2002, Erika irritou-se com a monitora per nao poder interpretar as obras com liberdade. 
Sentiu-se incomodada porque nao houve tempo para imaginar algo diante da obra, 
vivencia-la. Questionou a postura autoritaria da monitora durante a visita. Parecia-lhe 
natural que 'sentir' a obra ficasse dificil, se tude a respeito dela nos era explicado antes 
mesmo de ficarmos diante da pintura. Esperava que a explicac;:ao viesse ap6s a 
contempla<;ao. Talvez Erika estivesse desenvolvendo um olhar diferente, um modo de 
perceber diferente daquele que estava acostumada. 
Em 2003, ja com 14 anos, Erika Oda fez uma pintura abstrata, pela 1a vez. Foi 
criada para participar de uma exposi<;ao do Coli§gio lnterativo Atibaia [fig. 18]. 
Nem sempre os trabalhos desenvolvidos em sala estao condicionados a realiza<;ao 
de um produto final. lsto somente acontece ap6s meses (ou ate mesmo anos) de 
experimenta<;ao plastica. Depois de os alunos terem vivenciado diversos acasos e terem 
lidado com significativos mementos de cria<;ao. Desta forma entende-se que recorreriam a 
um repert6rio de imagens formado no decorrer das aulas de arte. Tambem sao 
selecionados para alguma exposi<;ao os trabalhos realizados a partir de uma motiva<;ao 
em sala de aula. 
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Perguntei a Erika porque resolveu fazer um trabalho tao diferente do estilo que 
sempre preferiu [fig. 18]. Respondeu-me: 
Eu pensava em fazer um quadro como os outros. Ja havia comec;ado o trabalho quando me 
desentendi com minha melhor amiga. 
Cheguei em casa triste e abri um jomal. U algumas reportagens violentas. Vi uma revista, a 
mesma coisa. A irrilac;ao nao passava. Quando estou assim gosto de desenhar porque me 
acalmo. 
Havia desenhado na tela a figura de um anjo. Olhei para o quadro eo cobri com tinta preta. 
Fiz um corte com estilete no trabalho. Em seguida, furei-o. Joguei uma tin/a vermelha e 
deixei escorrer no quadro como se fosse sangue. Gostei tanto do resu/tado que mostrei a 
lela a lodos em casa. 
Perguntei-lhe o que significou para ela fazer esse quadro e como se sentiu ao 
mostra-lo aos amigos. Respondeu-me: 
Foi uma especie de desabafo. Uma especie de mensagem. Tentei pintar o 
que eu estava sentindo. Resolvi nao dar nome. Gada um poderia crier um nome 
individual. 
Fiquei feliz em mostra-lo aos outros porque note! que o quadro causava 
impacto nas pessoas. Etas gostavam e faziam-me perguntas sabre a pin lura. 
Queria que as pessoas percebessem que tenho dois estados de espirito: urn 
calma e outro agilado. Descobri que posso mostrar como estou me sen !indo atraves 
de uma pintura. 
Cada vez que damos a oportunidade para uma crianya organizar plasticamente 
suas experiencias, a partir de propostas motivadoras, estamos proporcionando condiy6es 
favoraveis para. que ocorra uma expressao significativa. Talvez Erika Oda tenha 
conseguido perceber que podemos optar por caminhos diversificados. Que nao e precise 
fazer sempre aquilo que e aceito por todos. Que o novo tambem surpreende, faz-nos ver 
diferente. Nos renova. 
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Fig.17- Erika Oda - 13 a nos /2002 
Colagem: papel e guache s/ papelao 
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Fig.18- Ertka Oda -14 anos/2003 
Pinlura: acrifica e massa acrilica sllela 
Trabalhando com crianr;as, foi possivel observar que ao Iongo do processo de 
criar;ao nao e incomum iniciar-se urn projeto com urn objetivo e, durante o momenta da 
execur;ao, escolher-se uma outra maneira para se expressar. Embora muitas vezes 
tenhamos uma ideia do que vamos fazer, poderemos recorrer aos acasos. Essa 
flexibilidade e confiabilidade na realizar;ao de urn trabalho artistico estao intimamente 
relacionadas a qualidade e a quantidade de experiencias anteriores que as crianr;as 
vivenciaram. A capacidade de articular os elementos da linguagem artistica que 
constituirao urn desenho, uma pintura, uma colagem etc, e construida aos poucos pelas 
crianr;as. A cada novo trabalho de arte (em que o produto final nao e super valorizado) 
agrega-se confianr;a, auto-estima, compreensao sobre o mundo. 
Karina Esposito Tapias, 13 anos, cursando a 78 serie em 2002, mostrou-se 
totalmente descontraida nas aulas nao oferecendo qualquer resistencia as propostas 
artisticas apresentadas. Sempre encontrava uma solur;ao para os problemas que 
porventura surgissem em trabalhos de pintura, desenho ou colagem. Perguntei-lhe como 
havia sido seu contato com a arte ate aquele momenta. Respondeu-me que a arte sempre 
fez parte de seu dia-a-dia. Sua mae pinta quadros e seu avo Urbano, artista plastico, 
participa de muitas exposir;oes. Desde pequena, todas as vezes que se encontram, 
conversam sabre arte. 
Perguntei-lhe se gosta das pinturas que faz. Respondeu-me: 
Nunca quis fazer nada cerlinho. Tenho dificuldade em desenhar perfeito. Gosto de 
fazer o que vem na minha cabega, aquila que imagino. Adora pintar. Nao me sinto 
insegura com as criticas. lmporla o que significa para mim. Comecei a criar quadros 
/oucos, como o do o/ho, por causa do meu avo. [fig. 19] 
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Fig.19- Karina Esp6sito- 13 a nos /2002 
Pintura: guache s/ papel 
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Como um exemplo de tendencia a passividade e a imita<;ao, encontramos 
atualmente varios alunos que apreciam copiar "mangas" - desenhos japoneses muito em 
moda atualmente. Normalmente os alunos japoneses os desenham com destreza, o que 
faz com que os demais alunos queiram fazer o mesmo. Eliana e Erika, por exemplo, 
expressam-se atraves dos mangas, porem, nao imitam os desenhos da midia e nao os 
copiam das revistas em quadrinhos. Elas criam seus trabalhos a partir de um repert6rio 
pessoal. Por serem orientais, cresceram envolvidas com esses desenhos. 
Quando os alunos tentam e nao conseguem expressar-se como desejariam, 
negam-se a continuar buscando alternativas, alegando que nao sabem desenhar. 
Come<;am entao a reproduzir os velhos modelos que lhes garantem um resultado 
satisfat6rio. Chegam a copiar diretamente das hist6rias em quadrinhos. 
Hsu Teng Kai, 12 anos, nascido na China e apenas ha 4 anos morando no Brasil, 
recebia as propostas de arte com tranqllilidade, fossem bidimensionais ou tridimensionais. 
Embora estivesse estudando em uma escola onde os mangas eram muito admirados, 
nunca os reproduziu. Nao mostrava interesse por eles. Os seus trabalhos de arte sempre 
apresentavam caracteristicas da sua cultura. Na figura 20 pode-se observar, na lateral da 
escultura, o ideograma chines para dragao. 0 ideograma para espfrito aparece na parte 
frontal da barca [fig.21] e, novamente, o ideograma para dragao foi colocado, ao lado da 
figura do dragao, no desenho a lapis de cor [fig.22]. 
Os chineses acreditam ser descendentes do dragao. Os imperadores da China 
antiga eram considerados "filhos do dragao", condi<;ao que consolidava a autoridade 
suprema desses soberanos. Ha tambem, pesquisas indicando que o dragao surgiu 
durante o processo de desenvolvimento da agricultura primitiva no pais. Ao orarem porum 
bom clima e boas colheitas, os chineses imaginavam a figura do dragao como uma 
divindade agricola. Relembrada por todas as gera<;6es, a imagem do dragao passou a 
fazer parte da identidade dos chineses. 
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Fig.20- Hsu Teng Kai -12 anos /2002 
Escultura: argila 
Fig.21- Hsu Teng Kai -12 a nos /2002 
Escul!ura: argila 
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Fig .22 - Hsu Teng Kai - 13 a nos I 2003 
Pintura: lapis de cor s/ papel 
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Kai nao se influenciava pelos "mangas" ou por qualquer modelo apresentado pela 
televisao. Perguntei-lhe com qual freqOencia via TV. Disse-me que a mae administrava 
seu horario de assistir televisao. Dava-lhe permissao somente ap6s as 18 horas. Quando 
morava na China o contato com a TV era ainda menor. Usava grande parte do tempo livre 
para brincar com argila, desenhar, pintar ou encontrar-se com os amigos. 
Talvez o desenvolvimento estetico (e sensivel) da criant;:a possa ficar prejudicado 
pela influencia da TV. Grande parte de seu repert6rio interior (de imagens, de referendal 
etc.) vai se constituindo a partir de programas habituais que assiste, ou seja, dos mesmos 
desenhos que sempre ve. 
Quando ha uma proposta de criat;:ao, freqOentemente o aluno vai buscar sua 
solut;:ao nessas imagens de acesso facil. Pouco investe na imaginat;:ao. Suas figuras 
humanas ou de animais voam em posit;:6es de luta e, invariavelmente, possuem os olhos 
grandes e os cabelos espetados, como nos desenhos de mangas. Tenho presenciado a 
estetica desses desenhos japoneses retratada em grande parte dos trabalhos dos alunos. 
ConseqOentemente, a opt;:ao por novas caminhos nao acontece, e a qualidade e a 
quantidade de experiencias que uma crian<;:a pode vivenciar fica comprometida. Um aluno, 
da 6a serie, que nao admitia existir outro tipo de desenho a nao ser os japoneses, trouxe-
me certa vez, um trabalho que dizia ser inovador. Tratava-se de uma grande suastica 
(simbolo do partido Nacional Socialista Alemao) pintada com guache. Ele sabia a quem 
pertencia esse simbolo, porem, disse-me terse encantado com o desenho. Foi bastante 
dificil, porem interessante, refletir com ele sabre o significado da suastica, do holocausto, 
do anti-semitismo. 
Certamente, nao se pretende aqui sugerir que os meios de comunica<;:ao devam ser 
definitivamente excluidos da vida das crian<;:as. Eles auxiliam a ampliar sua visao de 
mundo, somando gradativamente conhecimentos sabre tudo o que os rodeia. Nao se pode 
negar que, atraves da midia, ocorre um enriquecimento cultural constante. Porem, ao 
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mesmo tempo em que ela oferece novas rumos a cultura, promove uma certa 
uniformizac;:ao de valores, costumes e habitos, como ja foi discutido anteriormente. 
0 modismo sugerido pela comunicac;:ao de massa vai criando um modele ideal de 
beleza. 0 publico infantil, sem perceber, submete-se aos mecanismos poderosos de 
manipulac;:ao de sua liberdade de escolha; o convivio social e as relac;:6es que estabelece 
com o mundo, perdem em diversidade, uma vez que as crianc;:as passam a se interessar 
pelas mesmas coisas que estao em evidencia na midia. 
Quando acontece a confrontac;:ao com uma obra de arte em sala de aula ou em 
algum museu, muitas vezes, o aluno nao se entrega ao prazer estetico enquanto a 
observa. Como traz consigo varias interferencias anteriores, ele prende-se ao conceito de 
'belo' que ja tem formado, nao participando plenamente do momenta da apreciac;:ao. Nao 
se envolve emocionalmente com a imagem mantendo-se retraido. 
Lowenfeld e Brittain, na obra ja citada, afirmam que o desenvolvimento estetico vai 
se formando a partir de mementos de interac;:ao entre os individuos e os objetos, em um 
processo ativo de percepc;:ao, proporcionando-lhes experiencias estimulantes. Dizem que 
a estetica deve ser desvinculada daquilo que e bom, verdadeiro e belo para a sociedade. 
Precisa estar mais relacionada com a pessoa, com o seu ambiente, do que com a 
imposic;:ao de ideias, normas ou modismos. Sup6em que a sensibilidade da crianc;:a. em 
relac;:ao a existencia, baseie-se na interac;:ao frequente que mantem com seu meio. A 
vontade de explorar, investigar e experimentar outras formas, esta condicionada ao 
estimulo que recebeu anteriormente. Atraves da expressao de seu proprio eu e que pode 
investir no desenvolvimento da sua consciencia estetica. A relac;:ao do artista com o seu eu 
e com o seu meio exprime-se pela arte que cria. Os autores afirmam, assim, que a pintura 
de uma garrafa feita por um artista nao constitui a sua mera reproduc;:ao, tratando-se da 
" ... expressao da referencia entre o artiste e a garrafa". 94 
94 Op. cit., p.369. 
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As experiencias vividas pela crian~ta nas brincadeiras, nos relacionamentos com as 
pessoas e com as coisas, nas descobertas nao virtuais, ocasionadas a partir de 
explora~t6es, certamente repercutem em seu modo de se expressar. 
Tambem o contato com as imagens artisticas, mediado pelo professor, em uma 
dimensao investigativa, crilica e explorat6ria, que busca ajudar os alunos no processo de 
compreensao de uma obra de arte, instigando-os a questionar quais foram os impulses e 
os motives do artista e faze-los sonhar, rememorar, diante dela, pode auxiliar no 
desenvolvimento da percepl(ao visual, da imagina~tao criadora e dos processes de 
cogni~tao, refletindo na expressao individual e, par a par, refinando a sensibilidade. Desta 
forma, ajuda-se a crian9a a construir um conhecimento da Arte, de si mesmo e do mundo. 
Lowenfeld e Brittain ressaltam ainda que a atividade criadora sempre se origina em 
uma pessoa. Atraves dela as suas percepif6es cognitivas e sensoriais condicionam a 
forma. As formas de arte procedem do eu. 0 artista (ou qualquer crian9a que esteja 
envolvida em um trabalho artistico) seleciona as formas e cores que formarao a 
composi~tao. Nesse processo, a propria pessoa e quem decidira se o trabalho esta pronto 
ou nao. Os autores afirmam, pois, que a expressao criadora e a consciencia estetica estao 
intimamente interligadas. Nao se pode considerar tao s6 o produto final em uma 
expressao individual autentica, sincera. Pensa-se antes de tudo na pessoa. no seu 
mundo e em como aconteceu a educa~tao da sua sensibilidade para as experiencias 
perceptivas, intelectuais e emocionais. 
No trabalho desenvolvido junto as escolas, procurou-se tambem utilizar a tecnica de 
colagem. Como lema e recurso plastico, a colagem mostrou-se altamente motivadora para 
se trabalhar nas aulas de arte. Os alunos partiram para a realizal(ao dos trabalhos 
confiantes. Essa tecnica instiga a imagina~tao na procura do material e na articula~tao das 
formas. 0 espa9o e montado, remontado, feito e desfeito, transformado de acordo com a 
vontade da crian9a, conforme a seu envolvimento emocional. Ao trabalhar com colagem, 
rela96es esteticamente harmoniosas podem surgir. lsto encoraja as crianl(as a 
114 
prosseguirem na busca por novas formas. A cada investimento, a percept;:ao renova-se. a 
sensibilidade aprimora-se. 
A colagem foi utilizada com as crianyas no sentido de mostrar-lhes novas recursos 
e materiais. Essa tecnica, ja estudada nas aulas de Hist6ria da Arte e a experimentada em 
atividades anteriores, como os exercicios de sensibilizat;:ao, poderia lhes revelar novas 
surpresas, novas contextos, novas leituras em suas criat;:6es. A pintura iria adquirir agora 
volumes tateis em sua superficie. Talvez a fizessem procurando a beleza estetica ou, 
quem sa be. tentariam criar uma colagem questionando algo. Era preciso testar- inventar 
novas relacionamentos com as colagens. A maior motivagao estava em trabalhar com um 
recurso plastico que, muitas vezes, propiciava acasos inesperados, porem, poeticos. 
Alguns dos alunos identificaram-se imediatamente com as colagens. Bianca 
Esposito Doratiotto, entao com 13 anos de idade. na 78 serie, criou uma bela colagem em 
tela. Trabalhou com ela em diversas aulas, inicialmente pesquisando e experimentando os 
materiais (usou barbante, tecido rustico, areia, tinta acrilica, nanquim dourado e betume) 
para, posteriormente, desenvolver o trabalho na tela. Ao final revelou-me ter gostado muito 
do trabalho que fez [fig. 23]: 
N£10 acreditava que seria capaz de fazer a/go assim ... Ficava ausente nas 
aulas de arte par inseguranqa. 
Quando ouvia falar em arte logo pensava no desenho perfeito ou naque/as 
pessoas que copiavam direitinho au dominavam tecnicas complicadas .. .Eu acho 
que com essas coisas malucas voce se expressa da sua maneira, usa o que voce 
pode. Tenia varias saidas. 
Eu fiquei feliz com o resullado e mais feliz ainda porque outras pessoas 
gostaram .... eu ainda quero aprender a desenhar 'certinho' mas agora e diferente, 
eu quero crier ... 
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Karina Esposito Tapias, 13 anos, tambem da 7a serie. fez uma colagem utilizando 
massa acrilica, outras telas menores coladas em uma tela grandee tinta acrilica [fig. 24]. 
Roberlei Saes Junior, 14 anos, sa serie, fez uma colagem utilizando uma imagem 
retirada de um anuncio de propaganda, guache e acrilica sabre papel. A partir de um olho 
criou um conteudo instigante. lnventou um novo contexto para ele [fig. 25]. 
Gerson Luis Marchetti Gouvea, 13 anos, 7a serie, usou em sua colagem sabre tela 
textura de massa acrilica, papel de seda colorido rasgado, barbante e tinta acrilica [fig. 
26]. Este aluno nunca apresentou problemas relacionados a expressao individual. 
Anteriormente, o contato que !eve com a arte sempre foi tranquilo. Todos os professores 
de arte que teve ate aquele momenta estimularam-no, encorajando-o a expressar-se ao 
seu modo. Nao dominava o desenho perfeito, nao se influenciava pelos desenhos de 
mangas ou por qualquer modismo que estivesse em alta entre os alunos. Sempre preferiu 
expressar-se atraves de trabalhos abstratos, porem, meticulosamente construidos. Cada 
forma, cor ou linha que usava em suas composi96es era pensada e repensada. Disse-me 
ter gostado da colagem, uma novidade para ele ate aquele momenta, porque, mesmo 
precisando investir muito para que a tela ficasse de seu agrado, sentiu prazer em cria-la. 
Gostou de poder colar coisas estranhas na tela. Nao sabia que poderia trabalhar dessa 
forma. Ao final. gostou bastante do resultado. 
As duas possibilidades de leitura que uma colagem evoca, a do fragmento 
percebido em relayao ao seu texto de origem e a do mesmo fragmento incorporado em um 
novo contexto, em uma totalidade diferente, fez com que os alunos se surpreendessem 
com os resultados. Refletimos sabre a gama de rela96es que uma colagem pode 
apresentar. sabre arranjos esteticos, sabre tentar sempre, sabre acasos. escolha e 
articulayao dos objetos, etc. 
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A experimental(ao plastica foi trabalhada nas aulas de arte, paralelamente as 
propostas te6ricas, objetivando ampliar o repert6rio dos alunos. Porque, como assinala 
Miriam Celeste Martins95 , 
quanta mais o aprendiz liver oporlunidade de ressignificar o mundo por meio da 
especificidade da linguagem da arte, mais poder de percepqao sensivel, memoria 
significative e imaginaqao criadora ele tera para former consciencia de si mesmo e do 
mundo. Desvelarlampliar, como termos interligados, silo aqoes que se auto-impulsionam, 
como p6/os instigadores para poetizer, fruir, conceituar e conhecer arle elaborando sempre 
novas relaqoes com o ja sabido. 
Ap6s algum tempo, os trabalhos produzidos perdiam, pouco a pouco, as 
caracterfsticas predominantemente imitativas. Gradativamente, apresentavam aspectos 
pessoais, diferentes uns dos outros, e com conteudo imaginative singular. Os alunos 
mostraram-se mais seguros em traduzir com sinceridade e liberdade como imaginavam as 
coisas. 
95 Did6tica do enslno de artes<· a lingua do mundo, p.16L 
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Fig.23 - Bianca Esposito Doratiotto- 13 anos /2002 
Colagem: barbante, areia, tecido, nanquim, betume e acrllica s1 tela 
Fig.24- Karina Esposito Tapias- 13 anos /2002 
Colagem: massa acrllica, barbante, !elas e acrilica s/ tela 
1!8 
Fig.25- Roberlei Saes J(mior-14 anos /2002 
Colagem: papel, guache e acrflica sf papelao 
Fig.26- Gerson Luis Marche!li Gouvea- 13 anos 12002 
Colagem: massa acrilica, barbante, papel e acrflica sf tela 
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3.3. 0 ESPA<;:O EM PORTINARI TRANSFORMANDO IDEIAS: UM PROJETO DE ARTE. 
3.3.a IMAGINAR, CRIAR: EXERCITAR A EXPRESSAO ARTiSTICA. 
Dei inicio a um projeto de arte, em agosto de 2003, com os alunos da 58 a s• series 
do Ensino Fundamental, na Escola Terra Brasil. A vida e obra de Candido Portinari foram 
o lema explorado. 
0 objetivo do projeto era propiciar o contato com as obras de Candido Portinari, 
tentando favorecer a compreensao, e estimular os alunos a produzir trabalhos criativos e 
autenticos relacionados com o objeto de estudo. Nao poderiam copiar ou imitar as obras 
de arte. As emo<;:6es e os materiais artisticos seriam articulados conforme suas 
experiencias pessoais. Deveriam confiar em seus pr6prios meios de expressao, nas suas 
ideias. 
A atividade de copiar obras de arte pode ser prejudicial. Ela pode ser utilizada com 
sucesso quando se pretende conhecer alguma tecnica ou visando alguma aprendizagem 
especifica, contudo, pondera Miriam Celeste Martins96 , precisa-se exigir 
uma percepr;ao diferente. Levar uma obra de arte para a sal a de aula significa ampliar as 
informar;i5es sabre o conteudo estudado. Nao e a biografia do artista que interessa, mas a 
pesquisa que ele fazia, o processo de criar;ao, o que e/e estava procurando discutir. A 
comparar;ao com outros artistas, de tendencias diversas, nao deve ser feita para fazer 
apologia de uma corrente, mas para o a/uno compreender diferentes fragmentos de um 
contexto. A arte nao e o espelho da realidade. Eo campo da percepr;ao, da imaginar;ao, de 
tudo o que. e a/em do real. Oescobrir o que esta por tras de uma obra e enigmatico e 
instigante. 
96 
"A arte explica a vida", em Nova Escola On-line~ Fala, mestre!, n° 151, p3, abril 2002. 
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Levar o aluno a estabelecer relag6es entre o mundo e a maneira como o homem o 
percebe ao Iongo do tempo, e mais importante do que falar em conteudo. Miriam Martins97 
diz ser "interessante mostrar obras produzidas em diferentes perfodos, mas que tratem do 
mesmo assunto" salientando que "lidar com arte e construir um o/har cada vez mais 
sensfvel e crftico para perceber como os elementos esteticos trazem significados 
diversos". Os artistas contemporaneos apropriam-se de outras imagens construindo novos 
significados. 
Atraves da apreciayao das pinturas de Portinari (promovida por momentos de 
interatividade com as obras, estimulando a investigayao, o questionamento e a busca por 
novas relayoes), da manipulayao dos materiais e da experimentayao da linguagem 
artistica, procurou-se articular a imaginayao e a percepyao, tentando propiciar aos alunos 
mementos de prazer ao fazer contato com a obra, enquanto procuravam pel as formas que 
expressassem suas ideias. Quanto mais se favoreceu esse estado, o envolvimento do 
grupo se intensificou num processo dinamico de compreensao e sensibilizayao. 
Para os primeiros contatos, foram usadas em sala de aula, imagens das pinturas de 
Portinari, enfocando os diversos periodos do desenvolvimento de sua obra. Foi possivel 
trabalhar com o metodo comparative utilizando somente obras do proprio artista, tao 
diversificado eo seu trabalho. 
Com a obra Floresta II, de 1938, solicitei que descrevessem o que viam na imagem. 
Ha pessoas? Animais? 0 que estao fazendo? Que Iugar e este? Os animais sao pintados 
com perfeiyao? De que core a grama? Esta frio? etc. [fig. 27] 
97 Idem, p.2. 
12! 
FIG.27- FLORESTA 11/1938- CANDIDO PORTINARI 
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Em seguida passamos para a interpreta<;:ao pessoal, onde procurei abrir espa<;:o 
para as crianyas expressarem suas ideias. Nesse memento e precise estimular a 
imagina<;:ao e a curiosidade. 0 que esta acontecendo na obra? Ela nos passa uma 
sensa<;:ao boa ou ruim? Alguem poderia criar uma hist6ria para essa imagem? Porque o 
chao e vermelho? 
Na etapa de fundamentar, o nome da obra e revelado. Discutimos sobre o artista, 
sua maneira de pintar, o lema e o ano em que a obra foi feita. Embora nao encontrassem 
resposta para o chao vermelho da floresta, disseram que gostaram bastante desse 
detalhe. Mesmo ele nao sendo verde como um solo gramado. Entao poderiamos pinta-lo 
de vermelho? Foi um memento propicio para discutir com os alunos que numa obra de 
arte as coisas nao precisam, necessariamente, possuir as cores da natureza. Que e 
possivel, per exemplo, pintarmos um cavalo de azul, como o do quadro de Franz Marc. 
Trabalhando da mesma forma com as obras Meninos com Carneiro, de 1959 [fig. 
28], e Denise a Cavalo, de 1960 [fig. 29], os alunos estranharam a maneira pela qual o 
artista pintou seus personagens. Eles observaram que o carneiro, as crian<;:as brincando, e 
o cavalo, sao desenhados de um modo diferente do cao da primeira obra. Disseram 
apreciar bastante essas imagens. Gostaram des temas e do modo que Portinari os pintou: 
com elementos geometricos e com rostos estilizados. 
Ap6s terem passado por varias etapas de sensibiliza<;:ao, no memento do contato 
com essas e outras obras de Candido Portinari (como por exemplo, Traba/hador, de 1938, 
Retirantes, de 1944, Estivador, de 1934, Sacriffcio de Abraao, de 1943), os alunos 
concluiram que e possivel desenhar e pintar de maneiras diversificadas para se traduzir 
uma ideia. Que, ao Iongo da vida, podemos mudar o modo de nos expressar 
artisticamente. Nao precisamos ficar repetindo sempre os mode los ja dominados. Aqueles 
que todos apreciam. Podemos acreditar em algo novo que nos venha a mente para 
ampliarmos nosso referendal poetico e acreditarmos em nos mesmos. 
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Nas semanas seguintes trabalhamos no laborat6rio de informatica, interagindo com 
o site www.portinari.org.br. Conheceram o Portinari pintor do Brasil. 0 retratista e pintor de 
telas religiosas e hist6ricas, e o Portinari pintor de retirantes, de favelados, de musicos 
populares, de indios carajas, de criangas brincando na rua e jogando bola. 
Os alunos ficaram curiosos em saber por que em certos quadros um carneiro 
acompanha as brincadeiras infantis. Discutimos e refletimos sobre os temas que o artista 
retratava em seus quadros e sabre alguns aspectos da sua vida. A Viagem ao Mundo de 
Candinho, uma das opg6es do site, foi a mais procurada pelos alunos. Conheceram a 
infancia de Portinari retratada nas obras do artista. atraves das brincadeiras interativas 
que a pagina da web oferece. 
Na sequencia visitamos a expos1gao Portinari 100 anos: Alegorias do Brasil, no 
MAM (Museu de Arte Moderna), em Sao Paulo. Nessa etapa do projeto, os alunos 
estavam bastante familiarizados com a obra de Candido Portinari. Mas. ver uma pintura 
com a impressao da pincelada do proprio artista, sempre causa uma emogao diferente. 
Como foi dito anteriormente neste capitulo, ao trabalhar com um projeto de arte nas 
escolas, procure levar os alunos a uma exposigao para acrescentar conhecimento sabre o 
lema abordado e para coloca-los diante de uma obra original. Como trabalhamos em sala 
de aula somente com reprodug6es, acredito ser relevante proporcionar o contato com 
obras originais. Percebo que os alunos sempre exteriorizam alguma emogao ao 
defrontarem-se com elas nas exposig6es. Os alunos observam de um modo mais atento, 
as cores, as formas, o desenho, o tamanho da obra, a textura e a presenga simb61ica do 
artista. 
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FIG28- MENINOS COM CARNEIRO 11959 CANDIDO PORTINARI 
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FIG.29- DENISE A CAVALO 11960 -CANDIDO PORTINARI 
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Em uma exposi<;:ao, os visitantes estabelecem um ritmo singular de tempo, 
diferenciado do ritmo do cotidiano. Gabriela Wilder98 esclarece-nos que 
a percepqao de tempo e do cotidiano se subverte no interior de uma exposiqao, possibilitando 
uma transformaqao na percepqao de mundo que o visitante traz consigo. E deixar de fora o 
ritmo alucinado do cotidiano, com sua constante avalanche de imagens se sobrepondo uma as 
outras e permitir-se a sensaqao de um tempo estatico em que objetos e imagens se 
apresentam no ritmo a ser estabelecido pelo proprio visitante. A exposic;ao e o espaqo 
privi/egiado de imagens e presenqas e como tal precisa ser percebido com a maior 
tranquilidade passive/. 
Trabalhar com obras impressionistas somente por meio de imagens fotocopiadas, 
projetadas, ou ate mesmo atraves da Internet, nao e a mesma coisa do que aprecia-las 
nos museus. E importante viabilizar a visita dos alunos ao MASP, Museu de Arte de Sao 
Paulo, para que vejam detalhes como os vestidos das meninas da obra Rosa e Azul [fig. 
30], de Renoir, definirem-se conforme afastamo-nos do quadro. Nao se pode deixar de 
experimentar a sensa<;:ao de ver a cor da agua dos quadros impressionistas aparecer 
somente quando nos distanciamos da pintura. M. Maffesoli99 afirma que 
a imagem e antes de tudo um velar de comunhao, eta interessa menos pe/a mensagem que 
deve transporter do que pela emoc;ao que faz compartilhar ... seja qual for seu conteudo, eta 
favorece um sentir co/etivo. 
As exposi<;:6es sao lugares de contato dos espectadores com a obra, vitais para o 
intercambio de informa<;:6es culturais. " ... 0 espaqo de uma exposiqao e um Iugar 
privi/egiado onde o significado das obras e de seu conjunto se produz acrescido dos 
diferentes saberes que cada visitante traz consigo. Nesse espaqo, portanto, emerge um 
novo discurso a cada nova visita." 100 
98 Um pe1fil tornado visivel: a exposiqdo como espa{,-'0 de elaborar;iio de um mundo imaginal, p.l. 
99 Apud Gabriela Wilder, op.cit., p.2. 
100 Ibidem, p3 
]27 
FIG.30- ROSA E AZUL /1881 -RENOIR 
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A visao critica dos artistas, o estranhamento e o desafio que a arte contemporanea 
provoca, contribui para mudarmos nossa forma de olhar, de receber e doar significa96es 
as vivencias auxiliando-nos no desenvolvimento de cidadaos reflexives e participativos. 
A arte como conhecimento, alem dos diversos significados que pode assumir, nos 
auxilia a compreender o pensamento e as express6es de uma cultura. 
Robert William Ott101 ressalta que 
ensinar a critica nos museus possibilita uma educac;ao artistica que auxilia os alunos no 
desenvolvimento, aprendizagem, percepc;ao e compreensao da arte como expressao das 
mais profundas crenc;as e dos mais caros valores da civilizac;ao . 
... arte nos museus tambem reflete as condic;oes cu/turais da sociedade. A arte proporciona 
um registro da civi/izac;ao por meio da abordagem das ideias artisticas essenciais e das 
expressoes que serviram para ce/ebrar e continuar a refletir a alegria de viver. Aprender a 
entender as ideias e as aspirac;oes de uma civilizac;ao e o reconhecimento das ideias 
artisticas como das maiores contribuic;oes para a sociedade requer uma a/iva, e nao 
passiva, atuac;ao em relac;ao a arte. 
Na seqUencia o autor diz que quando se pode fazer contato com obras no original. 
a educa9ao no museu torna-se uma experiencia (mica. 
As obras, como as que pertencem aos acervos dos museus, destituidas do valor 
monetario que a sociedade lhes atribui, servem para lembrar-nos das ideias que as 
inspiraram. Assim sendo, n6s aprendemos e tambem nos afetamos pel a arte. 
E desse conhecimento, obtido a partir da observac;ao de objetos em muse us, que 
derivam o pensamento eloquente e a expressao. E passive! encontrar exempfos 
representativos de arte mesmo no menor dos muse us, o que serve para ajudar os alunos a 
participarem do a to de criticar e descobrir conexoes individuals entre seu modo pessoaf de 
pensar e os va/ores esteticos da humanidade. 102 
10
i op.cit., p.1 13. 
100 Idem. p.l19. 
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A experiencia de aprendizagem da apreciayao de obras de arte em museus, nao 
pode ser substituida por outros veiculos, adverte Robert William 0!!103 
Nada pode competir, inclusive a tecnologia, com a riqueza de uma obra de arte no 
original. Nada pode substituir a experiencia de aprendizagem da apreciaqao de obras de 
arte em museus, qualquer que seja o vefculo utilizado. Talvez as mais importantes obras-
primas do mundo nao possam ser sempre estudadas em museus de pequeno porte; talvez 
uma regiao nao disponha de museu ou galeria, no sentido absolute do termo, mas essa 
limitaqao nao impede o estudo da arte como uma re/aqao natural entre a percepqao da obra 
no original, o pensamento critico sabre obras e sua produqao criativa. Objetos de uma 
comunidade que possam ser identificados com seus significados esteticos e ideias 
artfsticas sao tambem fontes e pontos de referencias para o aprendizado em arte ... 
0 autor afirma, ainda, que as obras de arte no original requisitam uma observac;:ao 
mais atenta, apresentando um conhecimento que estimula os alunos a buscarem soluc;:6es 
criativas no futuro. Na sala de aula, as imagens visuals tornam-se elementos dinamicos 
que estimulam a imaginac;:ao, a percepyao. a reflexao e a expressao. As experiencias 
vivenciadas na interatividade com os objetos artisticos levam os alunos a perceberem 
valores esteticos, imaginativos e poeticos que as obras podem conter. 
Indo habitualmente aos museus e visitando exposiy6es que abranjam linguagens 
artisticas diversificadas, os alunos aprendem que o estudo da arte acrescenta 
conhecimentos e ideias que, pouco a pouco, os auxiliarao a formar seus repert6rios 
individuals. Esses contatos tornam-se um recurso de grande valor para as suas pr6prias 
express6es plasticas. 
0 autor sugere que fayamos o confronto com as obras nos museus utilizando os 
mesmos recursos da sala de aula e aponta como o contato deveria ser feito para ser 
efetivo no processo de aprendizagem e sensibilizayao: seguindo o roteiro descrever. 
interpretar, fundamentar e analisar, ja mencionado anteriormente. 
103 Ibidem, p.l22. 
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Em diversas visitas que fizemos aos museus, constatei ser dificil proceder desse 
modo. Algumas exposi96es recebem um numero grande de pessoas em um mesmo dia, 
dificultando a permanencia por um tempo prolongado diante das obras. Outros museus 
fazem com que fiquemos em fila e cumpramos rapidamente o itinerario da visita. Ha, 
tambem, os que nos obrigam a seguir monitores extremamente te6ricos e autoritarios, 
despreparados para interagir com os alunos. Acredito que eles precisam conduzir-nos pela 
exposi9ao dentro de um prazo estabelecido pelos organizadores. Somente algumas vezes 
conseguimos apreciar uma obra de arte demoradamente em uma exposiyao. 
Desta forma, procure preparar os alunos antes dessa atividade, buscando envolve-
los o maximo passive! com as obras e o artista nas semanas que antecedem a visita. 
Procure leva-los no momenta em que se mostram ansiosos e curiosos para ver as obras 
no original, tendo em mente faze-los refletir, sonhar e questionar diante delas. Fa9o o 
passive! para motiva-los a adotarem uma postura dinamica como espectadores. 
Na exposi9ao "Portinari 100 Anos: Alegorias do Brasil", um aluno da 53 serie causou 
uma polemica no inicio da visita porque a monitora disse-lhe que Portinari nunca pintara 
quadros com carneiros. Bruno sabia que nao encontraria os carneiros nas obras 
apresentadas nessa exposi9ao, porem, quis falar sobre eles. 
Um ponto a ser considerado na visita foi o fato de os alunos nao terem lido a 
oportunidade de questionar. Somente deveriam escutar aquila que a monitora decorou 
sabre Candido Portinari: data de nascimento, cidade onde nasceu e alguns fatos hist6ricos 
e politicos. Ela gastou um bom tempo explicando o que significa a palavra academicismo 
ou academismo. Relatou toda a hist6ria da chegada da familia real ao Brasil. falou da 
cria9ao da Escola de Belas Artes no Rio de Janeiro e sabre a c6pia dos modelos 
europeus. lndependentemente da analise da relevancia dessas informa96es. percebe-se 
que a aula foi preparada para um publico adulto e totalmente passive. Para pessoas que 
gostam apenas de escutar; nao para crian9as e adolescentes que estao acostumados a se 
relacionar emocionalmente e a se posicionar criticamente diante de uma obra de arte. 
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No momenta em que realmente comeifOU a visita, logramos burlar as regras e nao 
caminhar ao !ado da monitora. Assim, as obras foram apreciadas na sequencia que 
escolhemos. Somente desta maneira conseguimos procurar pelos baus das lembranyas 
de Portinari, falar sabre as mulheres e as crianyas pintadas nos quadros, sentir a forl(a dos 
temas retratados. 
Em setembro os alunos comel(aram a trabalhar com a produl(ao plastica. Exercfcios 
exploratorios de compor, recompor, construir, desconstruir, foram sendo desenvolvidos no 
sentido de criar uma forma com um conteudo proprio de cada um. Durante o processo de 
crial(ao procurou-se evitar o uso do termo 'releitura de obras' porque nas escolas em que 
se desenvolveu a pesquisa, os alunos entendem releitura como copia. 
3.3.b MEMORIAS DE PORTINARI- MEMORIA$ DOS ALUNOS- 5• e s• series 
Trabalhou-se com a questao da memoria entre as crianyas das 5a e 6a series. 
Pensando nas recorda96es de Candinho, os alunos pintaram as suas proprias 
lembran9as. Retrataram momentos marcantes da infancia. Da praia, a visao do eclipse da 
lua [fig. 31], um vasa quebrada e reconstruido cuidadosamente durante a pintura [fig. 32], 
abelhas em alvoro9o apos terem sido importunadas por uma pedra. prontas para atacar 
Bruna [fig. 33]. Um campeonato de surf [fig. 34], um passeio de jipe as dunas de areia de 
alguma cidade, um sonho inesquecfvel, como um foguete que parte da Terra apos salva-la 
da falta de agua [fig. 35], ou ainda, uma lembranya marcante de algo que viram 
recentemente, como a grande aranha de Louise Bourgeois da entrada do MAM. Museu de 
Arte Moderna de Sao Paulo [fig. 36]. 
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Fig.31 - Caio Valderrama- 11 anos 
Da praia, a inesqueclvel visao do eclipse da lua. 
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Fig.32 -loan Crisostomo lessa- 11 anos 
Um vaso quebrado e cuidadosamente 
reconstruldo durante a pintura. 
Fig.33- Bruna Turra Florido- 12 anos 
Uma persegui<;ao de abel has apos terem sido 
lmportunadas porum amigo. 
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Fig.34- Marina Contesini- 11 anos 
Um campeonato de surf 
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Fig.35- Amanda Varasquim- 11 anos 
Urn foguete parte da Terra ap6s salva-la da fa Ita de agua. 
Fig.36- Rafael Furusawa- 11 anos 
Nunca mais se esqueceu da grande aranha do MAM (Museu de arte Moderna). 
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0 carater autobiografico tem aparecido com freqliencia nas artes plasticas traduzido 
em vis6es politicas, sensuais e etnicas. Tolst6i, escritor russo, dizia que "para falar do 
universal e preciso Ira tar da aldeia", salienta Miriam Celeste Martins. 104 
Os desenhos dos alunos mostram as formas das experiencias vividas por eles no 
passado. Suas mem6rias pessoais. Pintaram lembrangas que consideram importantes 
para sL 
Vivemos nossa memoria: o jacaranda da prar;a, a igreja, o pipoqueiro, as paineiras 
da rua principal, a padaria da esquina, o cheiro da grama recem cortada, personagens e 
objetos que trar;am nosso mapa cotidiano. Cada pessoa guarda seus caminhos, suas 
estradas, seus entroncamentos. Nossa vida intima tambem tem seu espar;o. Nao apenas 
nossas lembranr;as, mas tambem nossos esquecimentos estao ai alojados. Na memoria, 
casa de nosso passado, os personagens se mantem. 105 
Conforme loan desenvolvia sua pintura [fig.32], materializava a lembranga que tinha 
do vaso antes de quebra-lo. Quando alguma parte do trabalho nao !he agradava, retomava 
a pintura, elaborava novas combinagoes e jamais desistia del a. 
Os alunos levaram em torno de 5 semanas para fazer os trabalhos. A cada aula, 
procuravam por seus desenhos na sala de arte continuando a pinta-los com dedicagao. As 
pinturas foram sendo desenvolvidas com responsabilidade e desvelo. Quando acontecia 
de algum aluno querer desistir do trabalho, por nao estar ficando 'perfeito'. refletiamos 
sabre o significado de uma expressao artistica autentica. Aquela que mostra uma visao 
pessoal e subjetiva, que e feita com sinceridade. 
Vamos formando nossa identidade ao Iongo da vida atraves das rela96es que 
estabelecemos entre o espa9o exterior e o nosso espa90 interior. A consciencia, a 
percep9ao. a auto-percepyao e o sensa de identidade desenvolvem-se a partir das 
'" Op.cit., p.2. 
105 
"A sal a de espe!hos de Ken Lum: Lugar de estranhamentos", XXIV Btenal de Silo Paulo- Ntkleo educayao, p.5. 
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vivencias do espa<;:o. 0 caminho inicial e sempre o mesmo para todos. Aprendemos a 
olhar, sentar, engatinhar e andar. Ao Iongo da vida, cada pessoa desenvolver-se-a de 
acordo com padr6es culturais diversificados. Desta maneira aprendemos algo a respeito 
do mundo e de nos mesmos, esclarece-nos Fayga Ostrower106. 
Piaget107 afirma que a percep<;:ao vai se formando a partir de a<;:6es (intera<;:6es com 
o espa<;:o). Uma precondi<;:ao para o desenvolvimento dos processos cognitivos. As formas 
de nossa imagina<;:ao e de nossos pensamentos vao se estruturando a partir de a<;:6es que 
estabelecemos com as pessoas e com as coisas. E, essas formas " ... haverao de constiluir 
o referencial das linguagens artisticas". 108 
Nesse aspecto considero quao prejudicial pode ser para as crian<;:as continuar a 
fazer desenhos estereotipados (aqueles que os alunos aprendem a fazer atraves da midia, 
com os colegas, com os adultos ou, ate mesmo, com a propria professora) ou 
simplesmente olhar urn modelo e copia-lo. Acomodando-se, repetindo sempre os 
estereotipos (estabelecendo as mesmas a<;:6es), o aluno nao estaria inibindo o 
desenvolvimento de seu repertorio de imagens? Assim, a confian<;:a que tern no proprio 
desenho nao ficaria abalada? Aceitaria sua expressao individual? lnvestiria em novas 
combina<;:6es somando formas expressivas para serem requisitadas em urn momenta de 
cria<;:ao? 
3.3.c HUMANIZANDO UM ESPA<;:O PUBLICO- 7a serie 
Os alunos da 7• serie selecionaram alguns aspectos das obras de Candido Portinari 
para compor urn paine! ao !ado de fora de urn muro da escola. Em frente a esse muro ha 
urn ponto de 6nibus utilizado por muitas pessoas. Pensou-se nos aspectos da 
106 Acasos e criaqJo artfstica, p.81. 
107 Apud Fayga Ostrower, idem, p.83. 
108 ibidem, p.8l. 
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democratiza<;:ao da arte e da humanizagao de um espago publico e refletiu-se como 
simples atos, motivados por causas individuais ou nao, podem interferir na vida social de 
um grupo. Para as pessoas do bairro. a criagao do paine! causou, ao mesmo tempo, 
curiosidade e estranhamento. As pessoas que passavam pelo local ou paravam no ponto 
do 6nibus perguntavam aos alunos: 
P: 0 que voces estao fazendo? 
A: Pintando o rnuro. 
P: Porque voces estao pintando isso? 
A: Querernos fazer urna hornenagern a Candido Portinari. Este ano faz cern anos 
que ele nasceu. 
P: Voces que inventararn esses desenhos? 
A: Nao. N6s escolhernos alguns personagens das obras de Candido Portinari para 
criar urn novo desenho no rnuro [os alunos mostravam as c6pias reprograficas para as 
pessoas]. 
P: E bern rnelhor esperar pelo onibus nurn Iugar alegre [algumas pessoas 
acompanharam todo o desenvolvimento do trabalho porque utilizavam freql.ientemente 
esse ponto de 6nibus]. 
Durante o processo de pintura surgiram entre os alunos problemas relacionados a 
invasao de espago, cooperagao, individualidade, integragao grupal etc. 
Alem da visao da arte, trabalhou-se com quest6es de convivencia buscando 
estabelecer um paralelo entre agao e interagao. A comunicagao ocorreu de modo tranquilo 
porque o grupo tinha um objetivo coincidente. Ap6s um primeiro momenta de adaptagao, 
um tanto agitado, estabeleceu-se um clima harmonioso na realizagao do paine!. Os alunos 
passaram a cuidar dos desenhos uns dos outros. Como a pintura do muro levou tres 
meses para ficar pronta, era imprescindivel que agissem dessa forma. 
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0 sucesso ou o insucesso de um grupo advem do relacionamento estabelecido nos 
grupos e entre os grupos. Como se comporta cada integrante de um grupo, de acordo com 
a leitura pessoal que cada um faz do mundo, segundo os valores que cada um atribui as 
coisas e aos fatos que o cercam e principalmente conforme o objetivo almejado por cada 
um e os metodos utilizados para isso, teremos o comportamento de um grupo definido, 
assevera Simao de Miranda.109 
Durante as atividades de arte realizadas em grupo, acredito ser oportuno refletir 
com os alunos sobre buscarmos a harmonia entre o viver, o sobreviver e o conviver. 
Pensar nos relacionamentos e como podemos conhecer o outro para favorecer uma 
comunica<;:ao mais afetuosa. Na constru<;:ao do paine! foi preciso trabalhar esses aspectos 
amplamente. Quando o primeiro grupo se retirou para que o segundo continuasse a pintar, 
os problemas come<;:aram. Alguns alunos desse ultimo invadiram (propositalmente) os 
desenhos ja prontos, manchando-os. Desencadearam desta forma, rea<;:6es negativas 
entre os alunos presentes que lembraram estarem ali para trabalhar juntos em um projeto, 
que tinham um so objetivo. Caso continuassem a estragar os trabalhos prontos jamais 
conseguiriam terminar de pintar o muro. Conforme o espa<;:o foi sendo construfdo com as 
linhas, cores e formas a dedica<;:ao aumentou; de um determinado ponto em diante, nao foi 
preciso mais discutir sobre consenso. 
Um aspecto a ser considerado e que o muro pode ser visto de varias partes da 
cidade, o que fez surgir comentarios afetivos em rela<;:ao ao trabalho: 
Eu vejo o muro da rua da minha casa ... 
Ele e tao colorido que da para verde Ionge .. . 
Digo a todos que eu ajudei a pintar o muro .... " [fig. 37]. 
Era comum ver as pessoas pararem seus carros para observar os alunos 
trabalhando. Os usuarios do ponto de 6nibus gostavam de trocar ideias conosco a respeito 
lOS Simao de Miranda, Oficina de diniimica de grupos, p. 13. 
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de cores, desenhos e das obras de Portinari. Queriam saber porque estavamos fazendo 
aquilo e sempre terminavam a conversa dirigindo-nos palavras de aprovayao. Diziam que 
o Iugar estava ficando mais alegre e agradavel. 
Com essa ayao, pensamos em humanizar o espayo fisico do ponto de 6nibus 
propiciando bem-estar aos usuaries e tornando o Iugar mais prazeroso. Diminuir o tedio ou 
a pressa de quem espera por um 6nibus tentando propiciar uma imagem que os induza a 
critica e a reflexao. Provocar algum tipo de interpretayao. 
Sobre a interpretayao, Pareyson 110 nos diz que e "um encontro entre um dos 
infinitos aspectos da forma e um dos infinitos pontos de vista da pessoa". 0 processo de 
socializayao se amplia nesta troca de pontos de vista. Ganha-se socialmente quando se 
olha, se ouve e se percebe com todos os sentidos. No processo de leitura interpretativa 
tambem a imaginayao e requisitada e, conseqOentemente, enriquecida. 
110 Apud Mirian Celeste Ma!iins, Em debate; qual o papel da arte no processo de socializar;do e educm:;c7o da crian~·a e 
dojovem?, p.387. 
141 
142 
3.3.d TRANSFORMAR IDEIAS A PARTIR DE PORTINARI • 8a serie 
Transformar ideias a partir de Portinari foi a proposta da 8a serie. Deveriam tentar 
desenvolver seus trabalhos sem copiar a obra do artista. Robert Ott111 diz que 
quando o a/uno esta envofvido no ato de transformar, efe nao copia ou simpfesmente 
descreve a partir de uma obra mas cria outra que e baseada nas percepqoes e 
compreensoes que derivam do observar obras no original. 0 resu/tado dessa produqao 
adquire um novo significado par meio da inlegraqao (do conhecimento, com a expressao e 
a produc;:ao artistica). 0 crescimento estetico do individuo e fundamental para essa 
aprendizagem que sera expressa em seus lrabalhos artisticos. 
Em bora os alunos fossem trabalhar com imagens reprografadas, ja haviam visitado 
a exposic;:ao de Candido Portinari. Gada um selecionou uma pintura ou um desenho que 
gostou, e partiu para a construc;:ao de um espac;:o proprio, unico, articulado de acordo com 
o envolvimento emocional em que se encontravam. Explorariam ao maximo a obra 
escolhida e buscariam criar uma nova composic;:ao. 
Alguns foram seduzidos pelo lema, estabelecendo relac;:oes com a vida pessoal, 
outros pelas cores, linhas ou formas. Observou-se um clima de prazer permeando a 
classe durante o periodo de criac;:ao dos trabalhos. 
Caio Romariz Pontes escolheu a obra "Cangaceiro" [fig. 38 a] porque o chapeu do 
personagem trazia-lhe recordac;:Oes [fig. 38] e Mayra Michels transformou a "Marinha" [fig. 
39 a) em um abstrato [fig. 39]. Otavio Kavakama selecionou "Retirantes" [fig. 40a] para 
pintar seu Iron Maiden (banda de rock inglesa) [fig. 40]. Michelle L. dos Santos trabalhou 
com "Mulher e Crianqa" [fig. 41 a] devido ao lema mulher [fig. 41) e Rodrigo Ottoni criou a 
partir de "Denise a Cavalo" por gostar de cavalos [fig. 42]. 
ll 1 op.cit., p. 126. 
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Fig.38- Caio Romariz Pontes -14 anos 
Obra escolhida: "Cangaceiro" -1951 
Fig.39- Mayra Michels- 14 a nos 
Obra escolhida: "Marinha"- i 942 
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FIG.38 a- CANGACEIRO /1951 -CANDIDO PORTINARI 
FIG.39 a- MARINHA /1942- CANDIDO PORTINARI 
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Fig.40- Otavio Kavakama-14 anos 
Obra escolhida: "Retirantes"- 1951 
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FIG.40 a- RETIRANTES /1944- CANDIDO PORT!NARI 
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Fig.4i- Michele L dos Santos -14 anos 
Obra escolhida: "Mulhere crianqa"-1936 
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Fig.42- Rodrigo Ottoni- 14 anos 
Obra escolhida: "Denise a Cavalo"- 1960 
FIG.41 a- MULHER E CRIAN~A 11936- CANDIDO PORTINARI 
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Nao entendi de imediato porque Otavio Kavakama colocou o nome de Iron Maiden 
em sua pintura. Alguns meses depois, ao assistir um show de rock, o vi tocando guitarra 
em uma banda. Descobri que estudava musica ha muito tempo e dedicava-se com afinco 
a essa atividade. Talvez as pessoas famintas da obra "Retirantes"fizeram Otavio lembrar-
se de caveiras. Desenhos retratados com freqOencia nas capas des CDs (compact disks) 
da banda Iron Maiden [fig. 43]. Contudo, e interessante observar como Otavio se 
expressou. Na sua pintura as caveiras nao aparecem. Criou um desenho com significado 
novo, baseado na percep<;:ao e compreensao daquilo que observou na obra de Candido 
Portinari. 
As formas mostradas na arte sao formas poeticas concentradas de experiencias do 
modo particular de ver o mundo e da cultura em que o artista vive, afirma Fayga 
Ostrower112 
Na arte, as formes expressivas sao sempre formes de estilo, formes de linguagem , 
formes de condensaqao de experiencias, formes poeticas (e, nesse sentido, tambem as 
pa/avras, das poesias, ou dos nfveis poeticos, devem ser entendidas como 'formes' 
verbais .. .). Netas se fundem a uma s6 vez o particular o geral, a visao individual do artiste e 
a da culture em que vive, expressando assim certas vivencias pessoais que se tomam 
possiveis em determinado contexto cultural. Ao criar, o artiste nao precise teorizar a 
respeito de suas vivencias, traduzir o pensamento e as emoqoes em palavras. E/e tem 
mesmo que viver a experiencia e incorpora-te em seu ser sensfvel, conhece-/a par dentro. 
Oaf, espontaneamente, /he vira a capacidade de chegar a uma sfntese dos sentimentos -
naquilo que a experiencia contem de mais pessoa/ e universal- e de transpor esta sintese 
para uma sintese de /inguagem , adequando as formes ao conteudo. 
112 Universos daarte, p.17. 
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Na sequencia a autora afirma ainda que, "ao criar, o artista nao tenta imitar os 
fen6menos natura is, mas procura extrair do vivenciar aquila que e 'essencial e necessaria' 
para a expressao ... " 113 
0 'essencial e necessaria' para a expressao seria a busca pela perfeit;;ao da 
articulat;;ao das formas e nao do desenho. Seria o apice da beleza e a autenticidade dos 
significados. A escolha da tecnica, do material, das formas, das cores e dos elementos de 
linguagem plastica vao sendo direcionados por decis6es intuitivas, conscientes ou 
inconscientes, esclarece-nos Fayga Ostrower114 . 
0 artista age decidindo, escolhendo, avaliando onde, nesse momenta, os 
pensamentos nao sao verbalizados. Essa atitude "vem do foro intima da pessoa e exige 
coragem" 115 para assumi-la. A cada nova criat;;ao, mesmo um artista bastante experiente, 
procura por algo 'essencial e necessaria' que se identifique com ele. Algo que sente ser 
imprescindivel dizer. As decisoes estilisticas, que segundo a autora sempre sao intuitivas, 
vinculam-se ao inconsciente e ao ser consciente. 
Se a arle fa/a do modo como os autores-produtores de arle pensam o mundo, o 
trabalho da crianqa ou do ado/escente, ou de nosso a/uno adulto, tambem e expressao de 
sua leitura de mundo, tambem e exercicio dos c6digos pr6prios de cada linguagem 
arlislica. E na /eitura de trabalhos produzidos por cada integranle de um grupo que tambem 
pode-se ampliar o processo de construqao do conhecimento. 116 
Ao final do projeto, os trabalhos ficaram expostos na CAIXA ECONOMICA 
FEDERAL de Atibaia, no piso superior do predio, no periodo de 9 a 23 de outubro de 2003 
[fig. 44]. A motivat;;ao para realizat;;ao da exposic;:ao envolveu questoes tais como a da 
Jl3 Idem, p.l8. 
114 Idem, p.!8. 
"
5 Ibidem, p.l9. 
116 t1iriam Celeste f\-1artins, Em debate: qual o pape! da arte no processo de socializar;iio e educar;!Jo da criam;a e do 
jovem?, p.389. 
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democratizayao da arte, e principalmente, da humaniza<;:ao de um espa<;:o publico, pontes 
amplamente refletidos e discutidos com os alunos e com os gerentes do estabelecimento. 
Pensou-se em realizar uma exposi<;:ao com os trabalhos des alunos fora da escola, 
com o intuito de embelezar o local e mostrar um pouco de arte para pessoas que 
dificilmente tem acesso a ela. As obras de arte geralmente ficam expostas em museus ou 
galerias que muitas vezes nao facilitam a entrada das pessoas. Ja em um espa<;:o publico 
todos que passam podem apreciar e conhecer um pouco da arte. 
Como resultado da iniciativa, observou-se que a exposi<;:ao montada no saguao de 
uma agencia de banco de uma cidade do interior, gerou um grande interesse nas pessoas. 
Todos que entravam na Caixa Econ6mica imediatamente eram atraidos para o local onde 
as pinturas estavam expostas. Os gerentes Abdfsio Jose de Liz e Neusa Takano, que 
gentilmente ofereceram o espa<;:o para a exposi<;:ao, manifestaram sua satisfa<;:ao pela 
movimenta<;:ao e os comentarios positives que ela suscitou. 
Ao final, foi gratificante verificar o interesse des alunos per Candido Portinari, 
mesmo enquanto se encontravam fora da escola. Quando viam ou liam alguma 
reportagem que tratava da vida ou das obras do artista, traziam-na para a escola gerando 
sempre alguma reflexao. 
Beatriz Ricci, da 6a serie, pediu pediu a mae que a levasse a exposi<;:ao de uma 
outra escola, que tambem fez uma homenagem a Portinari, no Shopping Dom Pedro, em 
Campinas, Sao Paulo. Um outre aluno apresentou a classe o conteudo de uma 
reportagem que tratava das obras menos famosas de Candido Portinari, afirmando que ja 
nao eram desconhecidas para ele. 
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3.4. A INSTALA<;:AO NO ENSINO FUNDAMENTAL E MEDIO 
0 capitulo 1 desta dissertayao apresentou fundamentos que visavam a enfatizar a 
importancia do trabalho com a instalavao no ensino de arte na escola. Alem de propiciar 
um encontro do aluno com diversificadas linguagens da arte, de leva-lo a reconhecer a 
instala9ao como arte e a importancia da ideia na arte conceitual, o professor, ao levar essa 
modalidade de arte a sala de aula, estara tambem proporcionando a ele a oportunidade de 
vivenciar o visivel e o invisivel, o comunicavel e o nao comunicavel, o estar no interior de 
um espa9o que nunca e neutro. Um espa90 tridimensional (como no interior de um cubo). 
Nesse espa90, ele podera experimentar novas sensa96es, que abrirao caminhos para 
investigar e ampliar os significados contidos na obra, e tambem reestruturar sua 
percep9ao. 
Trabalhar com instalavao artistica nas escolas contribui para que acontec;:am 
praticas de reflexao em grupo entre alunos e professores, auxiliando no crescimento 
coletivo da turma alem de oportunizar o conhecimento de formas diversificadas de 
expressao em arte e exploravao de materia is alternativos. 
Em 2002, no Colegio lnterativo Atibaia, montou-se uma instalavao no espac;:o 
escolar a partir de ideias, conceitos e sentimentos que os alunos tinham a respeito da 
situac;:ao do meio ambiente nos dias hoje. Elaborou-se um roteiro para a criac;:ao e 
construc;:ao de um espac;:o no qual os participantes pudessem resgatar em seu interior, 
emoc;:oes e sensa96es anteriormente vivenciadas, associando-as as situac;:6es do contexto 
contemporaneo. 0 grupo estudou a maneira de propor uma instalac;:ao que levasse o 
espectador a refletir e imaginar como um participante ativo. 
Tambem se refletiu com os alunos, nessa ocasiao, o conceito de "belo" nas obras 
de arte. A instalac;:ao artistica trabalha com uma ideia ou conceito utilizando variados 
suportes e linguagens para compor um ambiente. Nesse caso. a arte interessa como 
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processo e nao como produto final. A aparencia visual tem menos importiincia do que a 
ideia proposta pelo artista. Muitas vezes o espectador, ao entrar no interior de uma 
instala<;:ao, passa a fazer parte dela como se fosse um componente estetico. A primeira 
leitura dessa vivencia interativa mostra o que e visivel no interior da obra (seu aspecto 
material). A segunda leitura nos mostra 
o que nao e visivel, o que nao e dito, o que nao e comunicave! diretamente, isto e, a fa/a 
oculta da obra e a empatia complementar, e percebido num processo desencadeado pelo 
estranhamento e pe!a admiraqao (o o/har estranho, que retoma as revetar;oes e as 
interrogaqoes do primeiro olhar, exp!orando e interpretando os significados presentes na 
obra). 117 
A cria<;:ao e a montagem da instala<;:ao foi organizada em conjunto com os alunos 
das 7a e Sa series e os professores de Filosofia e Hist6ria, integrando um projeto de 
reflexao sobre o meio ambiente proposto pela escola. Pensou-se em aproximar os 
visitantes do pensamento artistico atraves da intera<;:ao e articula<;:ao de seus pr6prios 
conhecimentos com uma situa<;:ao nova. Nesse espa<;:o poderiam redimensionar os 
significados, ampliar o conhecimento cultural, somar dados sensiveis e qualitativos no 
repert6rio individual para, entao, virem a interferir positivamente nos acontecimentos do 
mundo real. Buscou-se alterar a percep<;:ao cotidiana, comum, em favor de um 
posicionamento critico acerca das quest6es ambientais. 
0 local escolhido para a montagem da instala<;:ao foi uma sala de aula (o interior de 
um cubo que foi transformado com a proposta em questao) e o tema, o meio ambiente. 
Foram criadas equipes de monitoramento para acompanhar a visita de alunos de outras 
turmas da escola e de visitantes. Criou-se um espa<;:o, com varies corredores, no qual os 
espectadores entravam com os pes descal<;:os. No primeiro corrector, de cor preta. luz 
fraca, quase escuridao total, os participantes andavam sobre uma floresta destruida, com 
pedras, latas amassadas, galhos queimados etc. Enquanto um pequeno grupo transpunha 
esse espa<;:o, uma musica ruidosa tocava em alto volume. Num certo ponto do percurso, 
117 
"Lata comigo, como se fosse uma tribo", XXIV Biena! de Sao Pauio- NUcleo educayiio, p.3. 
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chegava-se a uma porta com uma passagem contendo inumeros veus. Atras desse portal, 
fazendo gestos suaves, uma aluna da 6a serie convidava o grupo a entrar. Ao se 
atravessar esse marco, a musica tornava-se calma, o ambiente ficava clara e as pessoas 
caminhavam entre bexigas brancas ate a altura da cintura. Enquanto se percorria a 
segunda parte do trajeto, atraves de um projetor de slides, cenas de natureza eram 
projetadas em uma parede. Na sequencia saia-se por um corredor com bexigas verdes, 
tambem na altura da cintura, defrontando-se por fim com um espelho, no qual o proprio 
reflexo propiciava o questionamento relativo a responsabilidade de se manter o bern estar 
ambiental. Transposta a instalaqao, os espectadores davam depoimentos (filmados e 
gravados) sabre a vivencia que haviam lido. Foi o momenta de se registrar as emoq6es, 
os sentimentos, as ideias, as associaq6es, as duvidas e os questionamentos provocados 
pelo contato com a instalaqao no momenta do encontro. Sabre a vivencia interativa, os 
alunos perguntavam ao espectador: 
0 que o ambiente /he provocou? 
Como se sentiu caminhando sabre pedras e sujeiras jogadas no chifw? 
Qual a sensaqao causada pela escuridao? 
0 que sentiu ao passer de um ambiente sujo e escuro para outro c/aro e limpo? 
Qual a relaqao entre as sons e o que e visivel? 
Qual a relaqao entre o que foi vista e o que sentiu? 
Gostaria de falar a/go sabre o espelho? 0 que pensou ao ve-lo? 
Gostaria de deixar a/gum recado? 
Os participantes expressaram suas duvidas, inquietar;oes e as associar;oes 
surgidas enquanto percorriam a instalar;ao. Algumas pessoas relataram ter sentido medo 
ao caminhar pelo corredor escuro chegando a se esquecerem de que estavam no interior 
de uma instalar;ao. No depoimento, falaram sabre o bern estar ao passar do !ado escuro 
para o lado clara e limpo, com musica suave. Associaram o espelho a propria pessoa. No 
final dos depoimentos deixavam relatos que revelavam preocupaqao com a questao 
ambientai. 
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Trabalhar com instalac;:oes artisticas nas escolas possibilita ampliar o conhecimento 
e o entendimento da arte contemporanea tambem de outras turmas da escola que nao 
estao participando do desenvolvimento da obra, atraves da vivencia do processo. 
Em 2002, os alunos do Colegio lnterativo Atibaia tiveram um momenta de encontro 
com a instalac;:ao 0 Espar;o Sensivel, de minha autoria, na Casa De Cultura Jandira 
Massoni, em Atibaia. 
A instalac;:ao 0 Espar;o Sensive/ foi apresentada ao publico contendo !res imagens 
em espac;:os bidimensionais e uma proposta interativa para que o espectador pudesse 
vivenciar um momenta de criac;:ao. Sabre uma mesa posicionada em frente as 
composic;:6es, os elementos que comp6em as pinturas foram trazidos (em forma de pe9as) 
para o espac;:o da exposic;:ao. 
Ap6s o espectador ter vivenciado o espac;:o da tela, podia intervir, manipulando as 
formas. recriando os trabalhos. Podia le-los a cada vez de modo diferente. A ideia foi 
permitir que o participante refizesse e transformasse uma organiza~tao espacial buscando 
superar a relac;:ao de limitac;:ao que o espac;:o da tela impoe as obras. Quebrar 
compromissos e possibilitar a interac;:ao entre o espac;:o, as formas e o espectador [fig. 45, 
46 e 47]. 
A obra "nao foi explicada" antes de adentrarmos o ambiente da instalac;:ao, antes de 
os alunos fazerem as suas pr6prias leituras, de elaborarem as suas pr6prias 
interpretac;:oes. Consideraram-se como elementos desafiantes e provocadores de 
descobertas as duvidas e os questionamentos que poderiam surgir no momenta da 
vivencia interativa. Sem a informayao previa. eles puderam manter um contato individual e 
pessoal com a obra. Esse contato ocasionou uma especie de dialogo, momenta em que 
os alunos queriam compreende-la. Entao, pararam, olharam, sentiram, questionaram e 
transformaram. 0 prazer e a alegria da descoberta levou-os a desvelar novas 
possibilidades de leitura e releitura. 
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Ao visitarem a exposic;;ao, os alunos exploraram todo o ambiente da sala. Em vez 
de trabalharem somente na mesa da instalac;;ao, usaram tambem o chao e outra mesa que 
se encontrava no local para recriar os desenhos [fig. 48, 49 e 50]. A cada nova escolha, a 
cada nova tomada de decisao, a percepc;;ao e a imaginac;;ao foram sendo modificadas. 
Ocorre um acrescimo qualitative no repert6rio de imagens. Alguns alunos ampliaram ainda 
as possibilidades de criac;;ao ao utilizarem as pec;;as no !ado original e no !ado inverso. 
A experiemcia estetica vivenciada no interior das instalac;;oes, no espac;;o escolar ou 
nas grandes exposic;;oes, proporciona um encontro com metaforas, emoc;;oes, sentimentos, 
sensac;;oes, reflexoes e ideias que solicitam a escolha de novas situac;;oes perceptivas. E, a 
cada vez que opta por uma transformac;;ao, o espectador amplia o seu olhar crftico e 
sensivel. 
159 
FIG. 45 e 46 
160 
FIG. 47 e 48 
161 
FIG. 49 e 50 
162 
CONCLUSAO 
Buscando refletir sobre uma a<;:ao pedag6gica que, atraves do espa<;:o da/na arte, 
auxilie no desenvolvimento da percep<;:ao e da sensibilidade da crian<;:a, assim como na 
constru<;:ao do conhecimento, procurou-se, ao Iongo deste trabalho: 
estabelecer fundamenta<;:ao te6rica atraves de revisao da literatura brasileira e 
estrangeira que !rata da mudan<;:a de concep<;:ao espacial ocorrida na arte. 
sobremaneira ao final do seculo XIX e inicio do seculo XX, e de metodos de ensino que 
viabilizem a compreensao do espa<;:o na obra de arte em diferentes periodos da 
hist6ria; 
Proporcionar aos alunos ocasioes sucessivas que favorecessem um dialogo sensivel e 
critico com obras de arte de diferentes periodos, para mostrar a diversifica<;:ao na 
maneira de desenhar e pintar apresentada pelos artistas no decorrer da hist6ria. 
Ao estabelecer contato com obras de arte o aluno-espectador precisa comunicar-se 
com as ideias visuais, sentimentos e reflexoes do artista, advindas da sua rela<;:ao com o 
mundo. Para tanto, procurou-se obter esse contato de modo amplo nas propostas de 
trabalho adotadas, objetivando estimular a percep<;:ao visual, exercitar habilidades de 
fantasia e imagina<;:ao, ampliar a rela<;:ao do aluno com a sua ambi€mcia e construir um 
conhecimento da linguagem da arte. Ap6s sua aproxima<;:ao do objeto estetico e a 
compreensao de que e possivel experimentar harmoniza<;:6es inusitadas, foram 
desenvolvidos projetos que visavam a estimula-lo a criar. 
A enfase na ado<;:ao de propostas que viabilizassem o contato dos alunos com 
variadas e ate entao desconhecidas formas de arte se justificou em virtude: 
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da constata<;:ao de que as crian<;:as relutam em tentar algo novo na realiza<;:ao de 
trabalhos artisticos e em investir na interpreta<;:ao individual e 
na certeza de que essa abordagem desafiadora poderia ajuda-los a confiar em seus 
pr6prios meios, acreditar em si mesmos, nas suas ideias e capacidade. 
Acostumados com imagens que reproduziam a aparencia visual dos objetos, 
desenhos "perfeitos" com habilidade tecnica e pouco exercicio criativo e apreciadores de 
modelos por vezes massificados, propostos atraves de farta exposi<;:ao da midia ou da 
aprova<;:ao geral dos demais colegas, os alunos do Ensino Fundamental e Medio 
vivenciaram surpresas inesperadas e contextos diferentes ao serem apresentados a 
instigantes obras de arte, principalmente aquelas desenvolvidas a partir do final do seculo 
XIX e inicio do seculo XX, periodo de grandes transforma<;:6es, no qual os artistas 
passaram a ressaltar novas percep<;:oes na constru<;:ao do espa<;:o. 
0 foco nesse periodo hist6rico permitiu que fossem analisadas as transforma<;:oes 
que a arte sofreu ap6s a inven<;:ao da fotografia, na metade do seculo XIX, possibilitando 
que se colocasse em questao a realidade apresentada na pintura. A partir desse 
momento-chave da hist6ria, a arte demandou uma nova forma de ver. 0 belo, para os 
dadas e os surrealistas, por exemplo, passou a ter um tratamento diferenciado. 0 espa<;:o 
da arte, que antes imitava objetos visiveis, come<;:ou a mostrar estados psicol6gicos, 
emocionais, sociais, intelectuais. A subjetividade permitiu aos artistas uma maior liberdade 
de composi<;:ao. Multiplas verdades foram retratadas ao mesmo tempo nas pinturas ou nas 
colagens. tecnica que, aplicada na sala de aula, ampliou as possibilidades de cria<;:ao dos 
alunos. Ao trabalhar com colagem, alcan<;:aram rela<;:oes esteticamente harmoniosas que 
os encorajaram a continuar buscando novas formas. A cada procura a percep<;:ao p6de ser 
renovada. 
A partir dessas experimenta<;:6es. o caminho para a compreensao da mudan<;:a de 
concep<;:ao de espa<;:o da obra de arte foi facilitado. Aos poucos, ap6s realizarem varios 
exercicios utilizando a metodologia comparativa com obras abstratas e realistas, em que 
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compararam proposi96es visuais apresentadas em imagens de arte de varios periodos 
hist6ricos, em sala de aula, na web ou em visita a exposi96es e museus, foram 
percebendo que as essas obras apresentam caracteristicas diferenciadas, decorrentes 
das tematicas, recursos, materia is e instrumentos pr6prios de cada epoca. 
Ap6s terem compreendido, com o auxilio da analise de obras concebidas a partir 
das mais diversificadas concep96es artisticas, o espa9o da tela como um Iugar em que as 
articula96es espaciais podem gerar uma forma individual, propria de cada um, come9aram 
a investir na expressao poetica com mais apre9o, mais carinho. Dedicaram-se ao trabalho 
com afinco, mudando e renovando as composi96es atraves de novas relacionamentos 
espaciais. Muitas vezes surpreenderam-se com o resultado obtido passando a acreditar 
na expressao individual. 
A julgar pela manifesta9ao dos pr6prios alunos e, principalmente, pelos trabalhos 
produzidos por eles (alguns deles reproduzidos ao Iongo desta dissertayao), acredito que 
essa experimenta9ao plastica possa ter acrescentado dados ao repert6rio individual das 
crian9as, um repert6rio sensivel, estetico, perceptual, imaginative e que, no futuro, podera 
lhes mostrar caminhos para a expressao e para a iniciativa diante da vida. 
Atraves da aprecia9ao das pinturas de Portinari (em c6pia reprografica, visita a 
exposi9ao e na internet), da manipula9ao de diferentes materiais e da experimenta9ao 
plastica, articulou-se a imagina9ao e a percep9ao, de forma a propiciar aos alunos 
momentos de prazer ao estabelecerem contato com a obra e ao procurar pelas formas 
que expressassem suas ideias. Quanta mais se favoreceu esse estado, mais o 
envolvimento do grupo se intensificou, num processo dinamico de compreensao e 
sensibiliza9ao. 
Com as 5a e 63 series, por exemplo, trabalhou-se a questao da memoria. Ap6s 
terem interagido com as recorda96es de Candinho, os alunos pintaram as suas pr6prias 
lembran9as retratando momentos da infancia. Os desenhos dos alunos mostram as 
165 
formas de experiencias vividas por eles no passado. Eles pintaram as lembran<;:as que 
consideram importantes para si. 
A 73 serie, por sua vez, ao selecionar alguns aspectos das obras de Candido 
Portinari para compor urn painel ao lado de fora de urn muro da escola, trabalhou com a 
democratizayao da arte e a humaniza<;:ao do espa<;:o publico. 
Os problemas surgidos durante o processo de pintura do muro, relacionados a 
invasao de espa<;:o, coopera<;:ao, individualidade e integra<;:ao grupal, permitiram que 
fossem abordadas, tambem, alem dos aspectos artfsticos, questoes de convivencia e do 
estabelecimento de urn paralelo entre a<;:ao e intera<;:ao, uma vez que a valoriza<;:ao dos 
relacionamentos e o investimento em uma forma de comunica<;:ao mais afetuosa foram 
condi<;:oes imprescindfveis para o sucesso do trabalho. 
A analise dos trabalhos que resultaram da proposta transformer ideias a partir de 
Portinari, apresentada a 83 serie, mostrou que os alunos foram capazes de criar, cada qual 
com urn significado proprio. Os alunos nao copiaram as obras. 
Trabalhos envolvendo instala<;:6es no ensino de arte foram desenvolvidos junto aos 
alunos de duas escolas de Ensino Fundamental e Medio e revelaram altos nfveis de 
receptividade desses alunos, nao somente a essas instala<;:oes montadas nas escolas, 
como tambem aquelas apresentadas nas exposi<;:oes de arte que visitaram. 
Percep<;:ao e sensibilidade envolvem nossos relacionamentos, nossa vida social. Se 
percep<;:ao e sensibilidade nos orientam para agirmos no dia-a-dia, para lidarmos com os 
eventos, com as coisas do cotidiano, para nos relacionarmos com o planeta, devemos 
cuidar para oferecer as crian<;:as experiencias que propiciem a amplia<;:ao da percep<;:ao e 
o refinamento da sensibilidade. 
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